Türk Dili'nden 


DiL VE PERDE 


Her yıla bir özel sayı geleneğimizi sürdürüyoruz. 


Her sayısını yeni bir coşku, yeni bir dikkat, yeni bir başlangıç duygusuyla 
hazırladığımız Türk Dili, oldukça verimli geçirdiği bir yılın sonunda, dil ve edebiyat 
bağlamında kalıcı bir eylemi daha gerçekleştiriyor ve okuyucularını Dilin Perdeleri 
adıyla hazırladığı özel sayıyla selamlıyor. 


Dilin Perdeleri: Kuşkusuz bu iki sözcük yan yana geldiğinde zihnimizde 
sayısız imgeler ve çağrışımlar oluşuyor. Çok anlamlılığa, dilin katmanlarına, örtük 
anlatmalara, imalara ve göndermelere kapı aralayan iki büyülü sözcük: dil ve perde. 
Açan ve örten, açığa çıkaran ve kapatan, ifşa eden ve gizleyen. 


“Yazı, belki anlamı belirlemek, onun sınırlarını belirgin hâle getirmek 
için yazılıyor. Ama görülüyor ki anlam, her belirlenişinde, sınırları belirgin hâle 
getirilişinde, bir o kadar da çoğalıyor ve bir o kadar da müphemleşiyor... Ve galiba 
böyle olup gitmeyi sürdürecek gibi görünüyor. Böylece, yazı, dile getirmek istediği 
gerçekliği aydınlatma, açığa çıkarma yerine, onun üstünü örtüyor. Onun anlamını 
bire indirgeyeceğine o anlamı çoğaltıyor.” 

Usta yazar Rasim Özdenören'in dosyamızda yer alan, konumuz bağlamında 
gerçeklikle yazı ilişkisini irdelediği, dilin derin katmanlarına vurgu yaptığı 
yazısından aldım bu cümleleri. 

Bu sayımız, dilin köklerinden dilin düzlemlerine, dilin katmanlarından 
mekteplerine, lafızdan manaya uzanan çizgide okuyucularını zihinsel bir yolculuğa 
çağırıyor: Yazının, sözün, dil içindeki dilin, gerçeğin, gerçekliğin, gerçek ötesinin, 
düşün, düşselin bizi alıp götürdüğü uzak kıyılara: dilin örtük/gizemli/dolaşık 
kıyılarına. 

Metafor, imge, mecaz, metonim, ironi, parodi, sembol, istiare, eğretileme, 
telmih, tevriye, teşbih, mübalağa, hüsnütalil, mecazımürsel, tariz, tehzil, hiciv, 
bilmece, kinaye, argo, jargon... İdrak, hafıza, ses, harf, gösterge, göstergebilim, 
dilbilim, bilim dili, felsefe dili, tasavvuf dili, çocuk dili, deli dili, şiir dili, roman dili, 
masal dili, öykü dili, resim dili, çizgi dili, işaret dili, kuş dili...daha başka kelime ve 
kavramlarla da çoğaltabileceğimiz dilin sayısız hâlleri ve görünümleri. 

Dil dendiğinde hemen herkesin, gerek savsöz gerek söylem gerekse bilimsel 
düzlemde söyleyecek bir sözü vardır; kendisinden ya da ünlü birisinden naklen. 
Dile dair yapılan bir toplantının açış konuşmasında ya da bir yazının girişinde sıkça 
göndermede bulunulan Heidegger'in o ünlü sözünü siz de duymuşsunuzdur: “Dil 
varlığın evidir.” 


Ya da Jacgues Lacan'ın sözünü: “İnsan, aynı dünyaya doğduğu gibi, dilin 
içinde doğmakla kalmaz, dil yoluyla doğar.” 


Metaforik bir söylem olarak böyle bakıldığında, bir varlık olarak içinde 
bulunduğumuz ev, yani dilimiz, bir yönüyle kendisiyle var olduğumuz, kendisinde 
var kılındığımız şey de oluyor. 


Dille ilgili bütün bu yazılanlar ve söylenenler dikkate alındığında, bu sözcük 
ve kavramlarla düşünülmeye başlandığında, sonunda insan dilden ibaretmiş ya da 
insan dili kadarmış diyesi geliyor. 


Dil üzerine bir düşünme denemesi diye de özetleyebileceğimiz bu özel 
sayı, “Kuramsal Yaklaşımlar”, “Dilin Hâlleri” ve “Metinler Dükkânı” olarak 
adlandırdığımız üç bölümden oluşuyor. Her üç bölümde de birbirinden değerli yazar 
ve akademisyenlerimizin dilin perdeleri bağlamında inceleme ve değerlendirmelerini 
içeren kuramsal yazıları ve metin odaklı çalışmaları var. 


Umuyoruz ve inanıyoruz ki bu özel sayımız da alanında önemli bir ihtiyacı 
karşılayacak ve alana katkı sunacaktır. 


Bu sayımızın editörlüğünü dergimizin Yazı Kurulu üyelerinden Prof. Dr. 
Mehmet Narlı ile Prof. Dr. Yılmaz Daşcıoğlu yaptılar. Öncelikle, bu özel sayıyı 
öneren, editörlüğünü üstlenen ve hazırlanmasına öncülük eden arkadaşlarımız başta 
olmak üzere Yazı Kurulu üyelerimize, yazılarıyla özel sayımıza katkı sağlayan bütün 
yazarlarımıza, konunun bibliyografik dizinini hazırlayan Yusuf Turan Günaydın'a 
içten teşekkür ederiz. 


Bu sayının hazırlanması sürecinde, yazışmalardan haberleşmeye, düzeltiden 
tasarıma baskı öncesi bütün hazırlık çalışmalarını sorumluluk bilinciyle yürüten 
mesai arkadaşlarım, uzmanlarımız Ayda Ertüm ve Elif Karakuş'a, uzman yardımcısı 
Semih Topsakal'a, düzeltmen Zehra Yenemuk'a, kapak ve sayfa tasarımını yapan 
Mehmet Güven'e gösterdikleri özenli çalışma için içten teşekkür ederim. 


Dergimizin armağanlı abone kampanyası 2016 yılında da sürdürülecektir. 
Kampanyayla ilgili duyurumuz Kurumumuzun Genel Ağ sayfasında ve ocak 
sayımızda ayrıca yayımlanacaktır. 


Dergimiz, 2016 yılında da aynı dikkat, titizlik ve özenle, okuyucularından 
ve yazarlarından aldığı güçle yürüyüşünü sürdürecek, dilimizin ve edebiyatımızın 
nabzını tutmaya devam edecektir. 


Yeni sayılarda buluşmak umuduyla iyi okumalar diliyorum. 


Ali KARAÇALI 


EDİTÖRÜN SUNUŞU: 


DİLİN PERDESİNİ ARALAMAK 
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Problem 


odem bilim, dili, temeli bilinmeyen bir anlaşma sistemi olarak; gösterge 

ile gösterilen ilişkisini de uzlaşımsal ve/veya rastlantısal olarak 

tanımladı. Kur'an ise isimlerin Âdem'e öğretildiğini sonra şeylerin 
(isimlerin delaletlerinin) meleklere gösterildiğini bildirdi. Kutadgu Bilig, diğer 
varlıklar arasından seçilirken insana bazı özler katıldığını söyler; bu özlerden biri de 
dildir. İnsanlar, dil denilen varlığın ontolojisini istedikleri gibi tasavvur edebilirler; 
bu çerçevedeki kabullerini yorumlayabilirler. Ortada değişmeyen bir gerçek var: Dil, 
toplumsal, siyasal, kültürel ve hatta ideolojik bir varlık olarak, insanı hayat içinde 
var göstermeye (kılmaya mı demeli); insanın bütün varlığını kendinde tutabilen bir 
yaratılış mucizesi olarak yaşamaya devam ediyor. Ama insan olmadan algılanması 
mümkün olmayan bir mucize. 


Meram 


İnsan, bağlamsallığı, tarihselliği, toplumsallığı ile dile gelerek, dili çoğaltarak, 
dilde çoğalarak bu mucizeyi temas edilebilir kılıyor. Böyle yaptıkça dilin katlarının 
farkına varıyor, aynı zamanda kendi mucizesini, kendi katlarının çokluğunu görüyor; 
sesler ve hecelerle iletişmekten varlığı kavramsallaştırmaya kadar ilerliyor. Dilin 
ilk katında (buna pratik düzey diyelim) kalmanın insan olmaya (insanlaşmaya) 
yetmeyeceğinin farkına varıyor; pratik düzeyde “ön insan” olduğunun, simgesel, 
imgesel düzeylere tırmandıkça (yayıldıkça da diyebiliriz) “insan” olacağını, dilin 
kendisiyle kendisinin dille özdeşleşeceğini kavrıyor. Toplumsal ve ideolojik 
niteliklerini, değişmelerini ve iddialarını dile dönüştürmeye, kendi hayat alanlarını, 
beklentilerini, komplekslerini ve boşluklarını dilin içinde yuvalandırmaya çalışıyor. 
Böyle yapınca bir süre rahatlıyor, kendini bir süre güvende hissediyor. Çünkü dile, 
dilin onay verdiği bir haklılığa/anlama yaslanmadan yapıp ettiklerinin, düşünüp 


Sunuş 


düşlediklerinin biçimlendirici, etkili ve hatta meşru olmayacağını biliyor. Başka 
yolu yok; dilin kurduğu mantıksal düzlem ve işaret sistemi tanışıp biliştiği tek 
imkân. Şair de yazar da düşünür de ya da herhangi bir insan da bu imkân olmadan 
bilincinin ve düşleminin serüvenini takip edemiyor. 


Evet, dil, ön insanlıktan insanlığa geçiş sürecinin imkânıdır; mantıksal 
düzeneği/düzlemi ve işaret sistemi ile “olumlu/anlamlı çıkarımlara” (açıklamalara) 
ulaşmanın imkânıdır. Din, dille çağırır insanları. (Evet, önce söz vardı) Allah, 
insanla dille muhatap oluyor ve belki “kendi dili”ne çağırıyor. Öyle değil mi? Ama 
dil “örtmenin” de imkânıdır; ayartmanın da. Bütün ayartılar, ayartmalarını dilin 
her düzeyini dizgeleştirerek yapmıyorlar mı? Varlıklarla tanışıklığımız dille başlar; 
adlandırarak var oluruz ve adlandırdığımız şey ile tanış oluruz, adlandırdığımız 
şeye hakim oluruz (adlandırma aynı zamanda egemenlik kurma biçimidir çünkü); 
adlandırdığımız şeyle sınırlanmamız da mümkün. “Dile düşmek” demek, “dili 
olmak” demek, dilin o var edici, davet edici, ayartıcı, hatta belki örtücü gücüne, 
kısaca bütün varlık alanına hemcinsimizi ve diğer cinsleri davet etmektir; onlarla 
işaretleşmektir. Dilin yatağında doğuyoruz hepimiz ve dünyada durdukça da bu 
yataktan çıkamıyoruz. 


Her tasavvurun, her muhayyilenin kültürel ve siyasal bağlamları ve kaynakları 
vardır. Bu bağlamlar ve kaynaklar, dille olan birlikteliğimizi olumlu veya olumsuz 
biçimde etkiler. Sevme, korkma, bağlanma, yardım etme, öğrenme gibi insanca 
duyarlıkları, aklı ve adaleti, bakış açılarının içine sindiren birçok metnin içinde 
dille hâlleşirken çoğalırız. Bu çerçevede bütün metinler, dilin imkânlarının, 
ihtimaller alanının ne kadar geniş olduğunu bize gösterirler. Ama aynı zamanda 
her metin, kendi anlamını tanımlamak için bize ihtiyaç duyar. Biz de kendi 
anlamımızı yorumlamak için metinlere muhtacız. Ama ne yazık ki bazen dille olan 
birlikteliğimizin olumlu çerçevesini bozan yapılar bizi dilimize, kendi yatağımıza 
garip kılar. Mesela bugün (çoğu zaman da demek mümkün) örgün eğitim, dille 
bağımızı koparan; dilin yatağında olmamızı değil dilin kapısından girmemizi bile 
engelleyen bir süreç olarak ilerlemiyor mu? Bazen siyasal katılıklar, zorbalıklar, 
ailesel yalnızlıklar da dilimizi yani bizi daraltırlar. Çünkü bu süreçlerde insan 
kendi kendine kötülük eder. Süreçlerin temel etkeni korkudur. İnsan ötekinden 
korktuğu için katılaşır. Kendini korumak için çeşitli düzenler kurar. Bu düzenleri 
kurdukça ötekini (tehlikeyi) uzaklaştırmış olur. Ama aslında tehlike, bu düzenlerin 
kurulmasıyla bertaraf edilmez. Bu düzenlerin kurulmasıyla aslında tehlikeler 
gruplaşmış olur. Türkiye'deki büyük gruplaşmalar tehlikelerin, tehlikelerden 
korunmak için kurulan düzenlerin sınıflaşmış hâli değil midir? Türkiye'deki dil ve 
algı kaybının asıl etkenlerinden biri bu değil midir? 


“Dilin perdeleri” demek, dilin simgesel ve imgesel düzeyleri demektir; bu 
düzeylerin oluşmasında kurduğumuz dil oyunlarını teşbih, istiare, kinaye, ironi, 
hiciv olarak adlandırmamız demektir. Dilin simgesel ve imgesel düzeylerinde 


Mehmet NARLI - Yılmaz DAŞCIOĞLU 


oluşturduğumuz anlam, kurduğumuz hayal, pratik yaşantının anlamıyla, bilgisiyle, 
iletisiyle birebir örtüşmez. Hiçbir metafor veya imge, uçları kapanmış bir ileti dizgesi 
kurmaz çünkü. Ama bu, imgelerin, simgelerin, bütün mecazların kültürel, siyasal, 
ideolojik temelleri yoktur anlamına da gelmez. Bilincimiz, kişisel yaşantılarımız 
ve duyarlık biçimlerimiz bu kültürel ve siyasal temellerin içine sinerler. Başka bir 
deyişle, yaşantı ve duyarlığımızın içinde, üretim ve hareket yeteneği kazanmış olan 
bilinç, dilde farklı bir kök salarak metafora/imgeye dönüşür. İmgenin insanda kök 
salması, aslında dilde kök salan bilincin çocuğudur. Bilinç, elbette kültürel, siyasal, 
geleneksel ve uzlaşımsal anlamlılıklarla biçimlenmiştir. Aslında her simge ve imge 
insanı kendi bilinç köklerine çağırır. 


Netice 


“Dilin Perdeleri” adıyla yayımladığımız bu özel sayı, dilin, değinegeldiğimiz 
özsel ve süreçsel niteliklerini, dilin düzeylerini, dilin anlam katmanlarını 
oluştururken insanoğlunun kurduğu mecaz sistemlerini belirlemeyi, tartışmayı ve 
bu çerçevede bir kaynak oluşturmayı hedefliyor. Bu bağlamda önce kuramsal bir 
çerçeve oluşturmaya; ardından metinler üzerinde yapılan çalışmalarla bu çerçevenin 
görünebilirliğini artırmaya çalıştık. Fakat tasarladığımız özel sayıya tam olarak 
ulaştığımız söylenemez. Örneğin eski İslam toplumlarındaki dil okulları üzerine 
(Bağdat, Küfe dil okulları gibi) bir yazı hazırlayamadık. Dil bilimi bağlamında 
da eksiklikler var. Metinlerin seçiminde tarihsel bir sıra takip etmek istedik 
ama üzerinde çalışılan metinlerin mecazlar ve dil biçimleri bakımından temsil 
kabiliyetleri tartışılabilir. Şimdilik elimizden gelenin bu olduğunu ama ikinci baskı 
için her türlü katkıya, öneriye ve eleştiriye açık olduğumuzu, bu katkı ve eleştirileri 
memnuniyetle değerlendireceğimizi bildirmek isteriz. 


Çizgi 
İsmail SERT 


Türk Dili 


DİLİN PERDESİ DOLAYIMINDA 
GERÇEKLİK VE YAZI 


Rasim ÖZDENÖREN 


.. 
Ikü Tamer yazmıştı. Gencay ve Ali adındaki iki arkadaşı cezaevinde ya- 
| | tıyorlarken koğuşta arada sırada da televizyon seyrediyorlarmış. Günün 
birinde bir arabesk şarkıcının filmi gösteriliyormuş. Ali kahkahalarla gül- 
meye başlamış. 


-Niye gülüyorsun? diye sormuş Gencay. 


-Nasıl gülmem; demiş Ali, baksana filme. Adam hapishaneye düştü. Karısı 
bırakıp gitti. Çocuğu uzaklarda. Babası öldü. Annesi felç oldu... Tam arabesk!.. 


-Peki, demiş Gencay, sen nerdesin? 
-Hapishanede, demiş Ali. 

-Karın nerede? 

-Hollanda'da. 

-Çocuğun? 

-O da onun yanında. 

-Baban? 

-Öldü. 

-Annen? 

-Felç oldu. 

Gencay, ilk sorusunu bir daha sormuş: 
-Ece, niye gülüyorsun öyleyse? 

Ali kafasını sallamış: 


-Yahu, demiş, meğer hepimizin hayatı arabeskmiş de haberimiz yokmuş. (Radi- 
kal, Cumartesi, 19 Ocak 2002, s. 4). 


Dilin Perdesi Dolayımında Gerçeklik ve Yazı 


Bu anekdot, hayatın gerçeği ile kurgunun gerçeği (veya gerçekliği) arasındaki 
farkı ortaya koyma bakımından dört dörtlük bir örnek sergiliyor. Hayatın gerçeği 
(gerçekliği), kendi başına bir şey söylemiyor. Hayatın gerçeği kendini temellendire- 
bilmek için hiçbir gerekçeye gereksinme duymuyor. Hayatın gerçeği neyse o olarak 
çıkıyor karşımıza. Hayatın gerçeği kendini bize zorla dayatıyor. Onu inkâr etmenin, 
yok saymanın imkânı var bulunmuyor. 


Oysa kurgunun (öykünün, romanın, piyesin vb.) gerçeği temellendirilmek Zo- 
rundadır. Kurgunun gerçeğini, hayatın gerçeği gibi olduğu hâliyle (neyse o olarak) 
sunmaya girişildiğinde inandırıcı olmayan bir ürün çıkar ortaya. Hayatın bize ken- 
diliğinden bir şey söylemeyen gerçekliği, bir edebiyat ürününde dile getirildiğinde, 
onu dile getirenin maharetine göre dram veya melodram bir ürünle karşılaşabiliriz. 
Bir dram, oyunun kahramanıyla birlikte okuyucunun veya seyircinin duygusunu sö- 
mürerek onu ağlatmaya kalkışırsa dram melodrama dönüşüverir. Hayatın kendinde, 
kendiliğinden ne dram vardır, ne melodram. Bu özellikler orada söylenmemiş, dile 
getirilmemiş olarak durur. Biri onu dile getirmedikçe de kendiliğinden dile gelmez. 
Gündelik yaşantımızdaki çatışma ögeleri de yazar tarafından dile getirilmeyi bekler. 
Çatışan ögeler etik veya trajik veya dramatik veya komik olabilir. Ancak bunların 
dile getirilmesi gerekir. Dile getirilmedikçe, adı konulmadıkça, herhangi bir varlık 
tarzı olarak kendiliğinden değinilen ırasını ortaya koymaz. 


İnsan, sanat eserine belki bir de bu yönden gereksinme duyuyor: hayata anlam 
verme veya hayattan anlam çıkarma yönünden. Ancak sanat eserinin inandırıcı 
olabilmesi için temellendirilmesi gerekiyor; hayatınsa temellendirmeye ihtiyacı 
yok, o, kendini dayatır, zorla kabul ettirir. 


İmdi... 

Gerçek denilen olgu nedir, özü, öz niteliği nedir? 

Gerçek dediğimiz nelik, benim sana gösterdiğim şeydir. 

Gerçek, benim gerçekliğimin bana gösterdiği şeydir. 

Benim gerçekliğim bana ne gösterir? 

Benim gerçekliğim, benim bilincimin -benim bilincimin toplamının- bana gös- 
terdiği şeyi gösterir. Ben de sana benim bilincimin bana gösterdiği gerçekliği gös- 
teririm (yansıtırım). 


Öyleyse gerçeklik bu kadar öznel midir? Gerçeklik bu kadar bana bağlı bir 
olgu mudur? 


Gerçekliğin benim dışımda nesnel bir var oluşu yok mudur? 
Elbette vardır. Ve elbette o nesnel gerçeklik orada durmaktadır. 


Benim ve senin gösterdiğin gerçekliğin dışında nesnel olarak orada duran bir 
gerçeklik olgusu vardır ve orada durmaktadır. 


Rasim ÖZDENÖREN 


Fakat orada duran o nesnel gerçeklik bana kendini olduğu gibi ifşa edebili- 
yor mu? Yoksa ben, orada duran gerçeklikten kendime göre çıkardığım bir şeyi mi 
(bir olguyu, benim dilimin dolayımından geçirilmiş bir görüngüyü, bir yorumu mu) 
sana aktarıyorum? 


Nesnel gerçekliğin olduğu gibi -o nasılsa öyle olarak- aktarılmasını ancak bi- 
lim başarabilir tümcesi akla gelebilir. Fakat bence ona da o kadar güvenmememiz 
gerekiyor. Aslında, bilimin de bana gösterdiği gerçeklik konusunda o kadar ısrarlı 
davranmadığını gördük şimdiye kadar. Bilimin 3000 yıl önce söylediği ile 2000 yıl 
önce söylediği arasında farklar görülüyor. 2000 yıl önce söylediği ile 400 yıl önce 
söylediği arasında da fark var. Ve son 400 yıldan bu yana söyledikleri arasında gide- 
rek artan bir sıklıkta bu farklılıkları daha kısa aralıklar içinde gözlemliyoruz. Öyle 
ki, normatif (formel) bilimlerin şahı olan matematikte bile aynı sonuca ulaşabilmek 
için aynı ön kabullerden hareket etme zorunluluğuna riayet edilmesi gerektiği artık 
genel onamaya mazhar olmuş bir kural sayılıyor. 


Kaldı ki biz, tahmin edileceği gibi, sanat alanındaki gerçekliğin sözünü ediyo- 
TUZ. 


Sanat kelimesini burada yazılı veya plastik tüm sanatları göz önünde bulundu- 
rarak kullanıyorum. 


Sanat eserinde ortaya çıkan gerçeklik hangisidir: nesnel gerçekliği mi yansıt- 
maktadır, yoksa sanatçının bilincini mi? 


Sanatçının bilinci, eserinin üzerinde türlü yöntemlerle yansıma bulur. Edebiyat 
veya plastik sanat alanlarında çeşitli telakki farkları o ürünlerin farklı biçimlerde 
yansımasının yolunu açar. Klasik anlayışla modem anlayış arasında kimi zaman uz- 
laştırılamaz ölçüde farklılıklar ortaya çıkmaktadır. Klasik telakki tarzında genelde 
konu durağan (statik) biçimde yansıtılmaya çalışılır. Koşan bir at dört ayağının üze- 
rinde çizilir veya oyulur. Oysa modern telakki tarzında koşan bir atın ayak sayısını, 
belli bir enstantane içinde belirlemek mümkün olmayabilir. Klasik anlayışta denizin 
rengi mavidir; oysa izlenimcilikte o renk pembe de görünebilir, başka herhangi bir 
renk olarak da tuvale yansıyabilir. 


Ekspresyonizm (dışa vurumculuk, anlatımcılık), empresyonizm (izlenimcilik), 
natüralizm (doğalcılık), gerçekçilik, gerçeküstücülük, irrasyonalizm, dadaizm, bi- 
linç akımı vs. akımların veya telakki tarzlarının tümü, gerçekliği bir biçimde yansıt- 
manın yöntemi olarak kullanılmıştır. 


Ancak birinin gösterdiği gerçeklik ötekine uymaz. Birinde, bizim gerçeklik an- 
layışımıza uygun düşen bir metin (veya resim, heykel), diğerinde gerçek dışı kabul 
edilebilir. 


Türkçede kullanılan şathiye tarzı da bu tür gerçekliğin örneklerindendir. Başta 
Yunus Emre olmak üzere şathiye tarzında söylenmiş bir şiirin anlam katmanlarının 
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dibini bulmak söz konusu değildir. Görünüşte akla aykırılıklar vardır, fakat metnin 
derinliği de akla aykırı duran ifadenin içinde gizlidir. 


Böylece son çözümlemede, anlatılmaz olanın gerçekliğine dayanıyoruz. 


Ne denli gerçekçi çizgilere dayandırılırsa dayandırılsın, herkesin kendi yaşadı- 
ğı gerçeklik kendine ait bir konumda duruyor. Onun yazıya dökülmesi, işte tam da 
bu nedenle ve bu anda, ona imgesel bir kimlik kuşandırıyor. 


Yazı, gerçekliği istiare hâline getirir. Ve her istiare, gerçeğin hakiki yüzünü 
değil, ancak kendi içinde sakladığı gerçekliği anlatır. Ve hiçbir istiare, gerçeğin ken- 
dinde sakladığı hüccetin tümünü yansıtmayı başaramaz. Gerçek, istiareyi her sefe- 
rinde aşar. İsterse Platon'un istiaresi olsun... Ve istediği kadar tüketilemez biçimde 
üst üste yorumların tümünü kaldırabilecek gücü göstersin! Mağara istiaresinin şim- 
diye kadar yorumları tüketilebildi mi? 


Platon'dan bu yana yapılan felsefe yorumları, şöyle veya böyle bu istiareye 
dayanmıyor mu? Yani bir bakıma, bütün bir felsefe tarihi, filozofun yaptığı bir ben- 
zetmenin (istiarenin) yorumundan ibaret sayılmaz mı? Kimi bu istiarenin yanında, 
kimi karşısında mevzilenmiş felsefeciler ordusu, bu istiareye bir açıklık kazandırma 
çabası içine girmiş değil midir? Ancak gene de, gerçekliği açıklama zımnında ön- 
görülmüş olan bu istiare, gerçeğin neresine düşer? Ortasına mı, kenarına mı? Yoksa 
dışına mı? 


Burada, Dostoyevski?'ye bir kez daha kulak vermenin sırasıdır. Diyor ki: “Ger- 
çekten, farklı yönden bir inceleyin, gerçek yaşamın olayları, ilk bakışta, hiç de sa- 
nıldığı gibi açık değildir, eğer yetenekliyseniz ve bakış derinliğine de sahipseniz 
Shakespeare'de olmayan ne derinlikler bulursunuz onda. İşte işin püf noktası da 
burada zaten: “kim bu bakış derinliğine sahip ve kim bu güçtedir??” (F.M. Dosto- 
yevski, Bir Yazarın Günlüğü I, çev: Kayhan Yükseler, YKY, İst. 2005, s. 532). 


Shakespeare*de olmayan derinlikler mi? İşte burada, Dostoyevski'den ayrılı- 
yorum. Ben, sahici bir sanat ürününün tıpkı doğanın kendi gibi bir hükmü olduğu- 
nu düşünüyorum. Doğa nasıl hakkındaki her türlü hükmü bağrında taşıyabilecek 
bir genişliğe sahip bulunuyorsa -hüküm yanlış bile olsa-, sanat ürünü de, aslında 
her türden hükme (yoruma) kendi bünyesinden destek sağlayacak hüccete maliktir. 
Yeter ki, ona yöneltilen hüküm (yorum) keyfi, giderek düzmece (cali) bir nitelik 
taşımasın; temellendirilebilsin... 


Doğa, hakkında üretilen hükümleri her zaman doğrulamayabilir. Aslında, kural 
olarak doğrulamaz da... Yüzyıllara baliğ olan bilim tarihi, bu türden birbirini bozan, 
birbirini yanlışlayan hükümlerle dolu... 


Ancak her bir sonraki hüküm kendinden bir öncekini yanlışlamış bile olsa, du- 
rum, bilim tarihini zayıflatmaz ve onun itibarını düşürmeye müncer olmaz. Bilakis, 
bilim tarihi, bu birbirini yanlışlayan hükümlerin varlığı ile zenginlik kazanır. 


Rasim ÖZDENÖREN 


Edebiyat ürünü de öyledir. Edebiyat ürünü de -elbet sahici eserden bahsediyo- 
ruz- onu destekleyen veya onu reddetmeye çıkan yorumlarla zenginleşir. Ürünün 
yanında veya karşısında yer alsın, fark etmez: her yorum, eserin okunmasına ayrı 
bir zenginlik katar. Biz, ürünün kendine ait gerçekliğine, belki biraz da bu farklı 
okumaların görüngüsünden geçerek ulaşırız. 


Gerçek yaşantımızın olayları birbiri ardından, üzerimizde belki hiçbir iz bı- 
rakmadan, belki yüreğimizi burkarak geçip gidiyor. Çoğu kez, üstünde durup dü- 
şünmeye değmeyecek denli basit, düzayak saydığımız nice anlık yaşantımızın, ir- 
delenmeye kalkışıldığında aslında, bağrında ne çözülmez, girift ukdeler taşıdığını 
görürüz. 

Elbette şu gerçekliği akıldan çıkarmamamız gerekiyor. Her anlatım gerçeğin 
üstünü biraz açtığı, araladığı gibi; bir o kadar da örtüyor. Örneğin Platon'un ma- 
Şara istiaresi, onun gözünde gerçekliği olduğu gibi yansıtıyordu. Ona göre, bizim, 
içinde yaşadığımız yeryüzü ideler âlemindeki idelerin yeryüzüne bir iz düşümüydü. 
Bir mağarada sırtları mağaranın kapısına dönük olarak ve birbirlerine bağlı olarak 
yaşayan insanlar, dışardan gelen ışığın karşı duvara düşen gölgelerini nasıl gerçeğin 
kendisi sanıyorlarsa; ideler âlemiyle yeryüzü gerçekliği arasında da buna benzer bir 
nispet bulunmaktadır. Platon bu istiaresiyle gerçeğin örtüsünü kaldırmış mı oldu, 
yoksa o örtüyü biraz daha kalınlaştırmış mı? Bu istiarenin anlamı tümüyle açık se- 
çik olaydı, yüzlerce binlerce yorumdan sonra hâlâ tüketilmeden kalır mıydı? 


Metin (metin: doğa veya yazılı metin) karşısında, bir de okurun durumunu 
üçüncü bir faktör olarak dikkate aldığımızda olayın nasıl daha karmaşıklaştığı or- 
taya çıkar. Çünkü metni her okur, kendi birikiminin görüngüsünden okuyacağına 
göre, bir bakıma okur sayısı kadar anlamla da karşılaşmamız mukadder olacaktır. 


Yazı, belki anlamı belirlemek, onun sınırlarını belirgin hâle getirmek için yazı- 
lıyor. Ama görülüyor ki anlam, her belirlenişinde, sınırları belirgin hâle getirilişinde, 
bir o kadar da çoğalıyor ve bir o kadar da müphemleşiyor... Ve galiba böyle olup 
gitmeyi sürdürecek gibi görünüyor. Böylece, yazı, dile getirmek istediği gerçekliği 
aydınlatma, açığa çıkarma yerine, onun üstünü örtüyor. Onun anlamını bire indir- 
geyeceğine o anlamı çoğaltıyor. Böylece onun (yazının) zararlı bir iş yaptığını mı 
söylemiş oluyoruz? Hayır, asla... Yazı, orada duran gerçekliği, orada öyle durmakla 
hiçbir anlam yüklenmemiş olarak kalan duruşunu dile getirmekle ona anlam yük- 
lüyor. Bu anlam bizim algı dünyamızda belki birden fazla anlama yol açıyor. Ama 
algı dünyamızı anlam dışı bırakılmaktansa çok katmanlı bir anlam yelpazesiyle ta- 
nıştırmış ve karşılaştırmış olmasını daha yeğlenesi bir durum olarak kabul etmek 
zorundayız. 


DiLiN KÖKLERİ VE DALLARI 
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ök'ten ve dal'dan söz ediyorsak bir bitkiden, dahası bir ağaçtan söz ediyo- 

K ruz demektir. Oysa üzerine konacağımız ve hakkında konuşacağımız konu, 

insan türünün sesli, sözlü, yazılı anlama, anlatma ve anlaşma aracı olan 

dil. Biliyoruz ki dil, öncelikle tatma organımızın adıdır. Yine biliyoruz ki konuşma 

eyleminde de vazgeçilmez yeri olan dil, biçimiyle bir dilimi andırır. Bir ad olan 

“dil” ile eylem kökü olan “dil-” aynı kaynağa bağlı görünmektedir. Bugün “dil / dil-” 

dediğimiz kelimelerin yüzyıllar önce “tıl, til / til-” biçiminde oluşu, değişme ve 
süreklilik çevriminin belirtisidir. 


Divanü Lugati 1-Türk'teki savlardan biri şudur: “Erdem başı til.” Erdemin, üs- 
tünlüğün başına dili koyan bu yaklaşıma ahlak açısından bakabileceğimiz gibi varo- 
luş açısından da bakabilir ve insanı öteki canlılardan üstün kılan şeyin dil olduğunu 
söyleyebilir ve insan tanımlarından birinin “hayvan-ı natık” (nutuk, mantık / logos 
sahibi canlı) olduğunu hatırlayabiliriz. 


Türkçenin temel eserlerinden biri olan Kutadgu Bilig'de de dil ve söz üzerinde 
çokça durulmuştur: “Til arslan turur kör işikte yatur” dizesinde dilin eşikte yatan 
bir aslan olduğunu görmemizi isteyen Yusuf Has Hâcib, ev sahibini uyarır ve sa- 
kınmazsa o aslanın, başını yiyeceğini söyler. İçinde dilin yattığı ağzın kapıya, eşi- 
ge benzetilmesi, anlamlı ve güzeldir. Maddi varlığımızın, canlılığımızın sürmesini 
sağlayan beslenmenin başlangıç noktası olan ağzımız, manevi varlığımızın oluşup 
gelişmesinde vazgeçilmez bir yeri olan dilimizin de yuvasıdır. Burada beyin, yürek, 
ciğerler, mide, böbrek gibi organların; solunum, sinir, sindirim ve dolaşım gibi diz- 
gelerin de göz ardı edilemeyeceği açıktır. Aslında bu ilişkilerin bizi götüreceği yer, 
bütün olayların ve olguların, bütün düzenlerin ve düzeneklerin birbiriyle bağlantılı 
olduğu gerçeğidir. 


“Gök Tanrı” sandığım şeyin “mavi gök” olduğunu öğrendiğimde şaşmıştım, 
şaşırmıştım. Ama bir renk adı olan “kök / gök” sözcüğünün zamanla gökyüzünün 
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adına dönüşmesini, gökyüzü anlamını taşıyan “tengri”nin de varlığın sahibi ve ya- 
ratıcısı olan Tanrı'ya ad oluşunu kavrayıp sindirmem zor olmadı. Çünkü burada 
olup bitenle somut bir organ olan dilin bir iletişim düzeneği olan soyut dile dönüş- 
mesi arasında açık ve anlaşılır bir benzerlik vardı. Esasen dil dediğimiz yapı, ortak 
kabuller üzerinden örülen bir soyutlamalar ağıdır. 


Dilin varlığını ve oluşumunu insanın varlığından ve oluşumundan ayrı dü- 
şünmemiz için bir neden yoktur, tıpkı düşüncenin varlık ve oluşumunu dilin varlık 
ve oluşumundan ayrı düşünmemiz için bir neden ve imkân bulunmadığı gibi. Bu 
noktada şunu hatırlamak ve unutmamak zorundayız: Varlık, gerçeklik, hayat, gö- 
rebildiğimiz ve göremediğimiz pek çok olgu, insanın algı ve kavrayış alanını ve 
gücünü aşan bir büyüklük, genişlik ve derinlik taşımaktadır. Dolayısıyla bizim dile 
getirebildiklerimiz, dille kavrayabildiklerimiz, dilde yansıtabildiklerimiz, dilden 
geçirebildiklerimiz, ancak ve ancak sınırlı, koşullu algı, bilgi, birikim, düşleme ve 
düşünüş olanak ve yeteneklerimiz kadardır. İnsan, bu olanak ve yeteneklerinin dar- 
lığını, azlığını, yetmezliğini sık sık duyumsamış ve itiraf etmiştir: “Anlatamıyorum! 
/ Sözün bittiği yerdeyiz! / Anlatılmaz yaşanır!” 


Buna rağmen ve bununla birlikte insanlığımızı dillerimizle algılamak, anlam- 
landırmak, biçimlendirmek, geliştirmek, yüceltmek, değerlendirmek ve elbette ka- 
rartmak, anlamsızlaştırmak, bozmak, yozlaştırmak ve alçaltmak işlerini yapageldik, 
yapagidiyoruz. Karşılık, karşıtlık, karşılıklılık, karşılama, karşılaşma, karşıtlaşma, 
çatma, çatışma, çekme, çekişme, doğal ve evrensel bir diyalektik sanki. 


Köklerle dallar arasında koparılamaz bağlar vardır. İnsanlığımızın ve dilleri- 
mizin bağlı bulunduğu kökleri araştıran bilim insanları, çeşitli varsayımlar ürettiler. 
Bu varsayımların gerçeklik ve geçerliliği, başka birtakım kabuller ve varsayımlarla 
sınırlıdır. Bugün ulaştığımız düzlemde “anlam”ın “lafız / dil / işaret” alanının öte- 
sinde bir varlık / gerçeklik taşıdığını söyleyebiliriz. Ama bu durum, dilin ikincil 
veya değersiz olabileceği sonucunu doğurmaz, doğurmamalıdır. Çünkü biz burada- 
yız ve can kuşu ten kafesindedir; sussa da şakısa da. . 


DİLİN DİLLENDİRDİĞİ 
Ahmet İNAM* 
yapılan bazı tartışmaları dillendirerek, kendi hayatımızdan devşirmeye ça- 


baladığım görüşlerimi ortaya koyacağım. 
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BR u çalışmada dil-düşünce-anlam bağı üstüne, önce Batı'da felsefe alanında 


Baştan beri düşünen insanda dil duyarlılığı eksik olmamıştır. Kadim Yunan'dan 
örmek vermek gerekirse Eflatun Kratülos diyaloğunda adların nesnenin hakikatini 
yansıtıp yansıtmadığını tartışmış. Bir cisme ya da kimseye verilen ad bir uzlaşım 
sonucu mudur? Yoksa nesnenin ya da kişinin adı, adı olduğu varlığın özellikle- 
rine uygun olarak mı ortaya çıkar? Sorunu biraz daha açmak için farklı örnekler 
üzerinden konuyu tartışalım. Örneğin, elmaya “elma” adını verdiğimizde, birisi çı- 
kıp da ona neden “elma” diyorsunuz, onun adı örneğin, “melma” olmalı diyebilir 
mi? Adlarla adı oldukları varlıklar arasında zorunlu bir ilişki var mıdır? Çağımızda 
genellikle bu sorunun yanıtı olumsuzdur. Adlar uzlaşımlarla verilir. Uzlaşımların 
altında metafizik bir gereklilik var mıdır? Bu can alıcı bir soru. Adlarının yakıştığı 
insanlar vardır, adlarının yakışmadığı insanlar vardır. Belki adlandırma ahlakı diye 
bir ahlaktan söz edebiliriz. Adımıza yakışmalıyız. Örneğin adımız “İrfan”sa irfan 
sahibi olmak gerekmez mi? Adımıza yakışmak bir ahlak zorunluluğu değil midir? 
Değişik kültürlerin dillerini tanıdıkça ad vermenin toplumsal, antropolojik uzlaşım- 
larla gerçekleştiğini gözlemleyebiliriz. 


Aristoteles ağzımızdan çıkan konuşma sesi, yazı, zihin, gerçeklik dörtgenini 
sorgular, Peri Hermöneias'ta. Yüzyıllar boyu kendi dillerinin yapısını çatmaya ça- 
lışan dilciler, etkili konuşma, doğru düşünme üzerine odaklanan mantıkçılar, ilahi 
metinleri anlama, yorumlama çabası içinde olan ilahiyatçılar, dil (söz, yazı), dü- 
şünce (Zihin, özne, akıl, benlik, bilinç...), gerçeklik (nesne, olgu, olay, dünya, duyu 
verileri, evren...) kavramlarının tek tek kendilerini ve aralarındaki ilişkileri aydın- 
latmaya çalışmışlar. 


* Prof.Dr, ODTÜ, Felsefe Bölümü. 
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Aristoteles ve onun yolunda yürüyenler genellikle dille gerçeklik bağı konu- 
sunda pek sıkıntıya düşmemişler. Dilin gerçeklikten soyutlanmış, kendi başına bir 
varlık olabileceği Batı düşüncesinde özellikle on sekizinci yüzyıldan sonra ortaya 
çıkmış. Alman düşüncesinde Humboldt (Hamann, Herder) ile başlayan dilin düşün- 
ceyi, dünyayı kavrama biçimini etkileyebileceği savı sonraları yirminci yüzyılın 
başlarında Wol/f-Sapir Savı diye adlandırılan görüşle vurgulandı. Descartes ne di- 
yordu? Açık ve seçik düşünmeliyiz. Peki, açık ve seçik düşünce açık ve seçik bir 
dil gerektirmez miydi? Uzunca sayılabilecek bir süre insanlar, sahip oldukları dille 
düşüncelerini birbirlerinden ayıramadılar. Kant'la doruğuna varan aydınlanma dü- 
şüncesi “bütün akıllı insanların aynı biçimde düşündüğünü” öngörüyordu. Batı'da 
yirminci yüzyılın ilk çeyreğinde kendini etkin bir biçimde ortaya koyan fenomeno- 
loji akımı bile, bilincin işleyişinde dilin etkisini yeterince önemsemiyordu. 

Yayılmacı Batı kültürü, misyonerlerin ve farklı kültürlere gönderdikleri antro- 
pologların çalışmalarıyla kendi dillerinin dışındaki dillerle ortaya çıkan düşünme ve 
yaşama biçimlerinin farklılıklarını gözlemledi. Dilin algılama, kavrama gücümüzü 
etkilediğini anladı. Diyelim ki ormanda yüzyıllardır yaşayan bir kültürün diliyle 
konuşuyorsunuz. Yeşil rengin birçok tonuna ait sözcükleriniz olduğu için yeşilin 
diğer kültürlerin dillerinde eksik olan tonlarını algılayabiliyorsunuz. Bedevinin dili, 
diğer kültürlerdeki insanların ilk bakışta algılayamadıkları örneğin deveyle ilgili 
birçok ayrıntıyı algılayabilecek dil varlığına sahip olabilir. 

Şöyle bir sorgulama yaşandı Batı düşüncesinde yirminci yüzyılın başlarında: 
Bilimin çağlar boyu yaşadığı krizleri atlatıp “ilerlemesinde” dilin katkısı neydi? 
Örneğin iki bin beş yüz yıldır felsefede “ilerleme” görünmezken nasıl oluyordu 
da bilim, Aristoteles'ten Newton'a, Newton'dan Kuan- 
tum mekaniğine, Einstein'ın görelilik kuramına doğru YARCI 
giderek “gerçeğe” yaklaşan gelişmeler gösteriyordu? YETİSİNİN 

On dokuzuncu yüzyılın sonlarına doğru Newton ELEŞTİRİSİ 
fiziğinin hem atom altı dünyada, mikrokozmosta hem iy 
de gök cisimlerini kuşatan makrokozmosta yaşadığı 
ağır sıkıntılar (anomaliler) sonucu ortadan kalkmak- 
ta oluşu, Batı düşüncesini ağır bir kültür bunalımına 
sokmuştu. Daha önceleri Aristoteles fiziğinin yüzyıl- 
lar boyu süren tartışmalarla yerini Newton fiziğine bı- 
rakmasında felsefenin önemli katkıları olmuştu. Kant, 
ortaya koyduğu yapıtlarla Newton fiziğinin yaşamdaki 
yerini gösterebilmiş, bir anlamda düşünsel temellerini 
atabilmişti. Saf Aklın Eleştirisi ile bu yeni fiziğe uygun 
bilgi teorisini, Pratik Aklın Eleştirisi ile bu fiziğe yakı- 
şan ahlakı, Yargı Gücünün Eleştirisi ile de bu fiziğin ortaya çıkardığı dünyanın gü- 
zellik ve sanat kuramlarını ortaya koymaya çalışmıştı. Newton fiziği ile yaşanacak 
bir hayatın bilgi, ahlak ve estetik açıdan temellerini önermeye çabalamıştı. Oysa 
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Newton fiziğini sarsan bu bunalımların çözümünde felsefe çok yetersiz kalmıştı. 
Belli bir açıdan bakıldığında bilim kendi olanaklarıyla bu sıkıntıların üstesinden 
gelmeyi başarabilmişti. 

Neydi felsefenin yetersizliği? Felsefe kendi dilinin farkında değildi. Yüzlerce 
yıldan beri kullandığı dil çeşitli belirsizlikler, çok anlamlılıklar içeriyordu. Böyle 
bir dille düşünülebilir miydi? Bilim olguları saptamada, onların modelini, teorisini 
yapmada başarılı olabiliyordu. Çünkü dili, matematik gibi, iyi tanımlanmış, ölçüm- 
lere, gözlemlere, düşünceleri iletmede kesinliğe uygun bir dildi. Hiç çarşı pazar 
diliyle sağlam, kesin kavramlara imkân veren bir düşünme alanı açılabilir miydi? 

Dilini söyle arkadaş! Sana bu dille “doğru dürüst” düşünülüp düşünülemeye- 
ceğini söyleyeyim. En sağlam düşünme, bilimsel düşünme değil midir? Bu düşün- 
menin de dili matematik değil midir? Var mı böyle sağlam, kesin, sağın dilin? Dilini 
düzelt öyle gel! Bu dille olgular bilimsel olarak yakalanamaz. 


Yukarıdaki paragrafta biraz karikatürize ederek anlattığım görüş yirminci yüz- 
yılın başlarında çoğu bilim insanlarından meydana gelen Viyana Çevresi felsefeci- 
leri tarafından tartışılıyordu. Gerçeği kavramak mı istiyorsun? Bilimin yöntemiyle 
düşün. Bilimin yöntemi ise matematiğin dilini kullanır. Olgu-dil bağı, gözlemle- 
nebilecek, ölçülebilecek olgularla, matematiksel kesinliğe sahip dil bağı demektir. 
O hâlde belirsizliği, çok anlamlılığı ortadan kaldıracak bir dil oluşturmak gerekir. 
Doğru düşünme doğru dille olur. 


Bu dil, başlarda, Whitehead ve öğrencisi Russell'ın üç ciltlik Principia Mathe- 
matica'sında ortaya konan dildi. Sayılar teorisinin temellerinin atılması için gelişti- 
rilmiş bir dildi. Yıllar sonra, bin dokuz yüz yetmişlerde ülkemizde Modern Mantık 
adıyla okullarımızda okutulmaya başlandı. Bilimin nasıl matematik gibi sağlam, 
kesin bir dili varsa şimdi felsefece düşünmenin de modern mantık, diğer adıyla ma- 
tematiksel mantık gibi böyle güvenilir bir dili olacaktı. Bu özlem, kısa bir süre sonra 
beklentilere uygun olmayacak biçimde sıkıntılarla karşılaşmaya başladı. Kimi filo- 
zoflar bu dili giderek zenginleştirmeye, felsefece düşünmeye uygun hâle getirmeye 
çabaladılar. Hâlâ çabalıyorlar. 


Başlarda bu dilin ustalarından biri olan Ludwig Wittgenstein doktora tezi olan 
Tractatus'ta bu dille felsefe yapmanın imkânlarını araştırdı. Bu dilin sınırlarını gös- 
terdi. Dilin sınırları düşünmenin sınırları idi. O dille düşünmeye çalışırsanız böyle 
bir sonuç çıkıyordu: Dilin içine sıkışıyor, çıkamıyordunuz. Susmak zorunda kalı- 
yordunuz. Ya bu dille konuşacaktınız ya da susacaktınız. Örneğin şiir bir susuştu. 
Ancak o dilin tanıdığı gerçeklik, o dilin işaret ettiği, karşılığı olduğu, tekabül ettiği 
gerçeklik, gerçeklikti. Bu dilin dışında, üstünde bir dil olamazdı. Olsa da o dille 
ancak susulurdu ya da saçmalanırdı. Tüm metafizik dili, edebiyat dili “olgularda” 
karşılığını bulamadığı için bu anlamda saçma idi. Bu dille ifade edilemediği için 
anlamsızdı. 
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Seçtiğimiz ya da içine düştüğümüz dil bizi ne kadar gerçeğe yaklaştırabilir? 
Soralım: Gerçeğe ancak dille mi gidilir? Dil, kültürel bir yapı mıdır? Farklı kül- 
türlerin farklı dilleri mi vardır? Bütün dillerin dayandığı ortak bir “derin dil” var 
mıdır? Örneğin, Chomsky'nin öne sürdüğü gibi, bütün dillerin ortak yapısını oluş- 
turan derin bir yapı (deep grammar) var mıdır? Gerçeği arayan, onu yalnızca dille 
mi aramak durumundadır? Dil dışı arayış mümkün değil midir? 


“Önce sağlam bir dil kuralım, gerçeği öyle arayalım” dediğimizde ancak dilin 
“gösterdiği”, delalet ettiği gerçeği bulabiliriz. İşte o zaman dilin sınırları düşüncenin 
sınırları olur. 


Bu düşünürlerin ardına düştükleri yetkin dili kurmaktaki amaç, günlük dilin, 
kurulmamış doğal dilin, deyim yerindeyse belalarından kurtulmaktı. Kültürün geç- 
miş birikimlerinden, geleneğinden arınmış, tertemiz sayfa açabileceğimiz bir dil 
tasarlanmak isteniyor. Bu yetkin, ideal dil, her dünya görüşünün, metafizik bakışın, 
ideolojinin üstünde, taraf tutmayan bir dil olacaktı. Oysa her dil farkına varılan ya 
da varılmayan belli bir metafizik üzerinde yükselir. Belli bir varlık tasavvuruyla, 
belli bir hayat, insan anlayışıyla ortaya çıkar. Bunun farkına varmaz da yepyeni bir 
dille yepyeni düşünceleri keşfedeceğimiz düşüncesi ile yola çıktığımızda tehlikeler- 
le dolu yolun içinde yitip gideriz. 


Dilin izin verdiği kadar mı düşünebiliriz? Yoksa düşünebildiğimiz kadarıyla mı 
dilimizi oluşturabiliriz? Nedir dil? Beynimizin, sinir sistemimizin, doğal, kültürel, 
düşünsel çevremizle olan ilişkimizin sonucu mu oluşur dil? Düşünebildiğimiz için 
mi dilimiz vardır, dilimiz olduğu için mi düşünüyoruz? Dil düşünceden bağımsız 
olamaz mı? Soruların yanıtları hem dil bilimciler hem nörologlar, biyologlar, antro- 
pologlar hem de tümünün bir araya geldiği ekiplerin uygulamalı, deneysel araştır- 
malarıyla bulunmaya çalışılıyor. Dil-beden-zihin bağı üstüne düşünen, teorik alan- 
da çalışmakta olan düşünürlerin de bu soruların yanıtlarına katkıları oluyor. 


Batı düşüncesinde dil odaklı düşünme, “ideal dil” oluşturarak gerçeği araş- 
tırmanın yanında, dillerin çokluğuna odaklanarak, Wittgenstein'ın deyimiyle “dil 
oyunları” içinde sözcüklerin kullanımlarından yola çıkarak anlamlarını yakalama 
etkinlikleriyle de gerçekleşti. Nedir “adalet”in anlamı, örneğin? Değişik ortamlarda, 
değişik dillerde, değişik zamanlarda “adalet” sözcüğünün kullanımlarına bakarak 
sözcüğün anlamlarını bulmaya çalışacağız. Anlam kullanımdır. Bu anlayışta da 
dilin dışına çıkamıyoruz. Dilin içinde kalıyor anlam. Dil, “ideal dil” değil, artık; 
farklı diller var. Farklı kullanımlar, farklı yaşam biçimleri, anlamı oluşturuyor. Dil 
yukarıdan buyurmuyor artık, yaşanıyor. Yaşarken, deneyim içindeyken dil oluşuyor. 
Yine de dilin dışına çıkılamıyor; dilin anlamı genişliyor, yalnızca. Mimikler, jestler, 
el kol hareketleri, bakışlar; bir anlamıyla beden dili de dile dâhil oluyor. Bu geniş 
anlamıyla da dil odaklı düşünme biçimi etkinliğini sürdürüyor. Dil, gözlemlenebilir 
özellikleriyle vurgulanıyor. İç, ancak dışa yansıyan üzerinden anlaşılabiliyor. Dilin 
günlük yaşamda ya da mümkün kullanımına bakarak dünya, düşünce, insan anlaşıl- 
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maya çalışılıyor. Bu ideal dil ve ardından gelen kullanım vurgulu dil anlayışlarını 
örneğin Wittgenstein'ın felsefe serüveninde bulabiliriz. 


Bu yazıda amaç, Anglo-Amerikan ya da Kıta felsefesindeki dil anlayışlarını 
betimlemek değil. Yazımın biraz uzun tuttuğum bu giriş bölümünde Batı'da düşün- 
ce odaklı bir dil-gerçeklik anlayışlarının bazı noktalarını vurgulayarak kendi anla- 
yışımı ortaya koyacağım. 


“Düşünüyoruz, yıllarca düşündük de, düşüncede dilin önemini unutuvermişiz.” 
demek istiyordu, Batılı belli bir yorumla. Postmodem dönemde örneğin Derrida, 
Barthes gibi düşünürler dilin düşüncedeki önemine farklı açılardan dikkat çekmeye 
çalıştılar. Heidegger, “dil varlığın evidir” derken, dili varlığı keşfetmede bir kaynak 
olarak görüyordu. Nerede arayacağız hakikati? Dilde. Dil, hakikatin örtüsünü açtığı 
yerdir. Dil, ne Anglo- Amerikan felsefecilerinin kurmaya çalıştıkları ideal dil ne de 
anlamın kullanım olduğu dildir. Dil, varlığı içinde taşıyandır. Dil yalnızca bilimin 
dili değildir artık, şiirin dilidir de. Bu dili işiterek adım adım hakikatin perdesi açı- 
lacaktır. 


Burada bir parantez açarak açıklama yapmaya gerek var. İdeal dil ve kullanım 
odaklı dili dile getirirken “gerçek” sözünü kullanmıştım. Dilin ardına düşüp dil 
odağından baktığımızda gördüğümüze “gerçek” (şe'niyyet, reality, râalitö, Realitât, 
Wirklichkeid diyorum. Heidegger'in dile duruşunda dil, insanın kurduğu ya da gün- 
delik yaşamda kullandığı dil değildir. Şiirin bize açtığı bir varlık alanını dile getiren- 
dir. Burada ontolojik bir kaygı söz konusu olduğu için dilde görülen artık “gerçek” 
değil, hakikattir (4/e/höia, truth, verit&, wahrheit). 

Arayanlar, araştıranlar olarak dili kullanan biz değiliz, dili biz konuşmuyoruz, 
dil kendisi dile geliyor, kendisi dilleniyor («“Sprache spricht!” diyordu Heidegger, 

“Dil dillenir!”). 

Dile öyle duruyoruz ki dil konuşmaya başlıyor. Dilin dillenmesine imkân ve- 
recek bir biçimde dile yaklaşmalıyız ki dil kendindeki varlığı açabilsin. Varlığın 
örtüsünü açma dil üzerinden, özellikle de şiir dilinden yapılıyor. Bu dille adım adım 
açılan varlığa doğru yürüyüşe hakikat yürüyüşü diyorum. Gerçek dille, dilin sınırla- 
rında ulaşılandır. Heidegger'in varlığı açan diliyle adım adım yürünense hakikattir. 
Hakikat yalnız dille açmaz kendini, bütün sanat yapıtlarından da açabilir kendini. 
Doğayla açabilir. Hakikat, açtıkça kapanan, kapandıkça açılandır. Has, hasbi insa- 
nın duruşuyla varlığın sesi duyulabilir. Dil, dillenerek söyler, sesi dilden duyulur. 
Gerçekse, bilimin kendi dili içinde ardında koştuğudur. “Proton” der, “guark” der, 

“momentum” der. Gözlemler, hesaplar, açıklar, tahmin eder. Hakikat, kendini dile 
bırakabilenlerin azar azar sesini duyduklarıdır. Bitimsizdir. Tedricen yaşanabilir. Şi- 
irin sesinden duyulabilir. Gökteki yıldızlar yalnızca bilimin konusu değildir, şairin 
konusudur da. Şiirle de kavranacak hakikat vardır. Şiir dilin sınırlarında, ondaki 
hakikati açmada bir imkân kaynağıdır. 
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Batıdaki serüveni dil-anlam-gerçeklik (hakikat) düzleminde kimi çizgilerini 
vurgulayarak gözden geçirdikten sonra, bizim topraklarımızdan görünen benzer 
düzlemdeki serüveni kendi gözlüklerimden bakarak dile getirmeye çabalayacağım. 


Dil, canın temasıdır. Canın cana, canana, varlığa, bilinene, bilinmeyene, görü- 
nene, görünmeyene temasıdır; değmesi, dokunması, bir anlamda ilişki kurmasıdır. 
İnsan candır. Can, beden, duygu, düşünme-anlam verme ve çevreden oluşur. İnsanın 
çevresi hem içinde hem dışındadır. İnsan kâinatı hem dışında hem de içinde yaşar. 
Bir türdür, bir türün bireyidir. Kendi türündeki bireylerle, farklı türden bireylerle 
de temas hâlindedir. Var olmak, temas hâlinde olmaktır. (Hiçlikle de temas olabilir. 

“Hiç” ne güzel bir hattır bizim kültürümüzde!) Temasta birey etkilenir, etkiler. Et- 
kileşim, canın bedeninde gelişmiş nörolojik yapısı ve belleğinin katkısıyla anlama 
ve anlatma özellikleri kazanır. Hayvanda koklama ile ses ya da elektromanyetik tit- 
reşimle, beden hareketleriyle ortaya çıkan etkileşim, haberleşme; bir temas varlığı 
olan insanda anlama ve anlatma özellikleriyle sürer. Anlama ve anlatma yatkınlığı 
insanda, binlerce yıl içinde günümüz dünyasında eriştiğimiz dillere doğru gelişim 
göstermiş. Başlarda belki insanlar basit sesler ve işaretlerle anlatıp anlayabiliyor- 
lardı. Dil, çevrenin onlara dayattığı onların da çevreye açtıkları sorunlarla yaşayan 
insanların, bu sorunların çözümü için geliştirdikleri bir çeşit temas imkânı idi. Dille 
bir diğer insanla temas eder insan. Dille kendisiyle, belleğiyle, geçmişiyle temas 
eder. Konuşur, anlatır, anlar. İşaret koyar, iz bırakır, sonunda yazar, anlatır. 


Yazı konuşmanın bir başka düzlemde olana temasıdır. Konuşmanın izidir, bir 
anlamda. Konuşmanın unutulup gitmesinden korkan insan, konuşmayı saklamak is- 
tedi. Saklayarak aktarmak istedi. Sesi çizgi ile temasa soktu. Dil, taşta, kilde, deride, 
çizginin saklanabileceği değişik zeminlerde kulaktan göze temas etmeye başladı. 
Dilin femas alanı, temas ufku genişledi. Okuma başladı. Ses çizgiye, çizgi sese 
temas etti. Anlama ve anlatma gücü gelişti dillenen insanın. 


Anlayıp anlatma yetisine sahip olan insan, önce konuşmayla kendini dile ge- 
tirdi. Konuşma, doğrudan yaşam sorunlarını çözmeye yönelikti. Konuşma, konu- 
şan insanların konumlarını belirgin kılmaya yönelikti. Dil aracılığıyla insan aidiyet 
duygusunu geliştirdi. Özgü olanla özge olanı, kendine ait olanla olmayanı dile ge- 
tirdi, belleğine taşıdı. Sözcükleri somuttu, yaşamda kalma kaygıları içinde ilişki- 
ye girdiği nesneleri, durumları, hâlleri gösteriyordu. Dil, insanla, nesneyle temas 
hâlindeydi. İnsanla varlığın temasının tarzlarından biriydi. İnsan bedeninin gerek- 
sinimlerini yerine getirmeye, güven ve onanma duygularının yaşanmasına katkıda 
bulunuyordu. İnsan henüz dilin ona açabileceği dünyaların kapılarının farkında de- 
ğildi. Dilde anlam sözcüklerin gösterdiği nesneler, olaylar, durumlar ve hâller, elde 
edilen, edilemeyen pratik sonuçlardan oluşuyordu. Bu aşamada insanın bulduğu 
anlama yaşam anlam diyelim. Nesneleri gösteren adların anlamları yaşam anlamdır, 
örneğin. “Bana bir elma ver” cümlesinin anlamı, istenen elmanın verilmesi ya da 
verilmemesi ile ilgilidir. “Bana güven, sen bendensin” cümleleri duygusal rahatlat- 
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mayı amaçlayan cümlelerdir. Birlikte yaşamada belli işlevleri vardır, bu işlev onla- 
rın yaşam anlamıdır. 


Konuşma ile insan toplumdaki yerini öğrenebiliyor. Toplumla teması sağlıyor. 
Bedeniyle, duygularıyla, henüz yeterince soyutlamalar içermeyen düşünceleriyle te- 
ması sağlıyor. İnsanın yalnızca yaşam anlamı yaşadığı dönemlerde o, henüz yeterli 
bir soyutlama gücüne, yaşama pratik uygulamaları aşan anlam verme gücüne sahip 
değildir. Yaşamı yaşam anlamlarla yaşadığımızda anlam sorunu, yaşamın içindeki 
uygulamalarla, uzlaşımlarla, mücadelelerle, çatışmalarla çözülür. İnsan hem uzla- 
şan hem de çatışan bir varlıktır. Çatışma ve uzlaşmanın yanında yaşam sorunlarını 
çözebildiği sürelerde yaşamın tadını çıkarabilen dolayısıyla dilin tadını çıkarabilen, 
dille oyun oynayabilen bir varlıktır. Dilin yaşam anlamıyla yaşadığımızda, düşünce, 
yaşamla, yaşamın sonuç alıcı, “iş bitirici” etkileriyle yoğrulmuştur. 


Bedenin varlıkla teması, yaşam anlamın dışında bir başka anlamı duyuruyor 
insana. Beden titriyor. Duygular sarsılıyor. Yaşam anlamla yaşanan dil üzerinden 
insan, uzlaşımların, çatışmaların, özgülüğün, özgeliğin dışında olana açılıyor. Oyun 
oynayan insan günlük yaşamın ve dilin ötesi olabileceğini seziyor. Yıldızlara, dağ- 
lara, ırmaklara, canlara, cananlara bakıp ürperiyor. Dile ürpertisini katıyor. Dil ür- 
periyor. Bu ürpertiyle insan dilini arıyor. Beden, can içindeki yerinden taşıyor, duy- 
guları, günlük düşünceyi aşıyor, farklı bir anlamı keşfediyor: Şiiri! Bedenin ritim 
duygusunu, belli bir ölçü içinde çarpan kalbini, atan nabzını, bedenindeki müziği, 
kâinatta işitmeye başladığı müziği dile döküyor. Bir anlam sıçraması oluyor: Ya- 
şam anlam şiir anlamla temas ediyor. Dil farklı ufuklarını açmaya başlıyor, bir can 
olan insana. Şiir, ritmiyle, ölçüsüyle, uyağıyla, bir manzume olarak da duyurabili- 
yor kendini. Manzume bir şekildir, şiir anlama ulaşamamış, yaşam anlam zekâsıyla 
dile getirilmiş olandır, şiir özentisidir. Şeklin ötesindeki şiir anlam, duyan kulaklara, 
sezen kalplere sözü getiriyor. Yaşamın ufukları genişliyor, değişik ufuklar oluşuyor. 
Dil yaşamı şiirliyor, şiirlenen yaşam dili büyülüyor. Şiir anlam, dilin imkânını işaret 
ediyor. Açılan yeni kapıları, pencereleri gösteriyor. Şiir anlam, yaşamın yepyeni 
anlamlarına işaret ediyor. Sözün varlığını ima ediyor. Yalnızca konuşma yok, söz 
de var. Dil insana söz veriyor. Sözlenmiş insan, şiirden kutsal olanı anlamaya, ya- 
şamaya başlıyor. Düş gücü gelişiyor. Dil duyarlılığı, güzeli ve kutsalı yakalamasına 
yol açıyor. Artık ağaç, bir sözcükle işaret edilecek bir nesne değildir, yaşam anlamı 
içinde. Şiir anlamdır o, bir şiirdir. Hem ağaçtır hem anlamdır. Sözdür. Ağaçla söz- 
leniyor insan, şiir anlamı yaşarken. Ağacı söze buluyor, sözle buluşturuyor, sözle 
yoğuruyor. Yaşam dilin ardındaki dil, dillenip kendini sunuyor. Dil konuşmuyor 
bu aşamada, söylüyor. Söz sunuyor, sözler sunuyor. Dil insana, cana temas ediyor, 
varlığa temasını insana aktarıyor. İnsan sözleniyor. Tinsel (manevi) olanın eşiğine 
geliyor dil. İnsanla dünyanın, insanla onun geçmişinin teması dili zenginleştiriyor. 


Sözün büyüsü akıl düzeyinde düşüncenin soyutlama gücüne destek veriyor. 
Kavramlarla düşünmeye başlıyor. Soyut düşünen insan matematiği diline katabi- 
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liyor. Diline mantığı, dil bilgisini, olgulara yönelik açıklamayı, önceden tahminde 
bulunmayı bilimsel düşünmenin bileşenleri olarak öne sürebiliyor. Söz, destanları, 
efsaneleri, masalları, türküleri doğuruyor. Söz anlam, yoğuruyor, insan yaşamını. 
Yaşam hayata dönüşüyor. 


Hayat, anlamı sorgulanan sözle yaşanan, değerlerin tecrübe edilebildiği; insan- 
ların özgür, özerk olabildiği bir yaşamdır. Yaşamdan hayata çıkış çaba ister, sözü 
duyup yaşamayı ister. Özgülük, özgelik odağında düşünen insan, bizden olan, biz- 
den olmayan bakışıyla bakan insan, yaşamdan hayata çıkamıyor. Hayat, özgelik ve 
özgülüğü aşan özgünlükle yaşanabiliyor. Özgünlük, Batı kültürlerinin diliyle oriji- 
nallik, orijine, kaynağa, söze, şiire, öteye yakın olmakla kazanılır. Yazık ki binlerce 
yıl öncesinde insanın keşfedebildiği özgünlüğü çağımızda birçok toplum, birçok 
insan yitirmiş görünüyor. Dilin sözünü değil de konuşmasını duyuyorlar hâlâ. 


Öyle bir an oldu ki yaşam anlam şiir anlamı doğurdu. (Ürperme anı, huşu anı!) 
Varlığın sonsuzluğuyla bir anlık temas sonucu, dil, perdelerinden birini kaldırdı. 
Sonsuz bir ufuk açtı, bir can olan insana. Şiir anlam, hem şuurla hem inşa (Kadim 
Yunan'ın poiğsis'i!) ile ilgiliydi. Şiir anlam söz anlamı duyurdu insana. Sözün kat- 
manlarından içeri girdikçe, söz alanının, söz âleminin bitimsiz ufuklarına daldıkça 
söz söylemenin mana ve lezzeti dile yeni bir kapı açtı: Bir edebiyat türü olarak şiir, 
zaman içinde şiirle biçimlenen diğer edebiyat türleri ortaya çıktı. 


Unutmayalım şiir anlam derken, bir edebiyat türündeki şiiri kastetmiyorum. 
Şiir, dilden öncedir. Öncelikle bedende duyulan bir ürpermedir, titremedir, titre- 
şimdir. İnsanın varlıkla eş titreşimidir, tınlaşımıdır. İnsan sözcüklerle cümleler ku- 
rabildiği dilden önce şiiri bedeninde, duygularında derinden hissetti. Bu his onu 
yaşamdan hayata çıkaran bir itici güç oldu. 


Dili etkin biçimde kullanma kaygısı, güzel, etkileyici, ikna edici konuşma, hi- 
tap etme tekniği olan retoriği doğurdu. Olumsuz anlamıyla retorik, sözün değil de, 
yaşam anlamın sınırları içinde kalan konuşmanın egemen olduğu, insanları konu- 
şarak ya da konuşma odaklı yazı ile ikna edip caydırmaya yönelik, onları yönetip 
yönlendirme amaçlı etkinlikler alanı olarak anlaşılabilir. Sözün olduğu yerde reto- 
riğe gerek yoktur. Söz retorik istemez. Manzume, örneğin, retorikle gerçekleştirilir. 
Kurnazlıkla yazılan, yaşantı yoksunu edebiyat yapıtları söze ulaşamadıkları için 
retoriğin alanı içinde kalırlar. 


Söz dile ufuklar açtı. İnsan sözle güzelin ardına düştü. Hakikati aramaya baş- 
ladı. Dil giderek somuttan soyuta doğru gelişme içine girdi. Doğayı, tarihi, kültürü 
açıklamaya çalışan teoriler üretilmeye başlandı. Hakikat yolculuğu, denenen deği- 
şik yollara döşenmiş kavramlarla yapılıyordu artık. Birlikte yaşama kuralları yaşam 
anlam içinde düşünülürken, sözün keşfiyle yaşam anlamın ötesindeki değerler, bu 
kuralların oluşmasında etkisini gösterdi (örneğin Eflatun'un ideaları!). “Doğru ya- 
şama, yüksek yaşama değerleri” sorgulandı. Hikmet, sofia, yaşam anlam içinde bir 
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sorun çözme becerisi, kurnazlık, yol yordam bilme anlamına gelirken sözün bulu- 
nuşuyla “en yüksek değerin” ne olabileceği sorusuna yanıt arayışlarının alanı oldu. 
Hikmet sevgisi (felsefe!) oluştu. Kutsalın önemi anlaşıldı. Ötenin sesini duyan din- 
ler ortaya çıktı. Şiir anlamın açtığı ufukta inanç düzenlerinin dili oluştu. 


Öyleyse, bir şeyin anlamı denince farklı düzlemlerdeki ya da alanlardaki 
anlamları anlamalıyız. Yaşam anlamın yoğunlukta olduğu bir anlam alanında bir 
dağın ya da bahçenin anlamıyla söz anlamın etkin biçimde yaşandığı, kutsalın, es- 
tetik ve etik değerlerin yaşantımıza girdiği bir dünyada dağ ya da bahçe farklıdır. 
Anlamların seviyeleri vardır. Düz anlam dilin kendini yaşam anlam olarak açtığı 
alanda, bu alanların sözlüklerinde dile getirilir. Yaşam sözle yoğruldukça hayata 
dönüşür. Hayat, anlam kaynar. Anlamların sonsuzluğu ise mananın kapılarını açar. 
Kaygusuz Abdal'ın buyurduğu gibi insan manadır. Onun için tükenmez. Anlamlar, 
mananın sonsuzluğunun görüntüleridir. Mana kâinattaki yaşam enerjisinin kayna- 
ğıdır. Bu enerjinin hayata, kültüre, bilime, sanata, dine, düşünceye dönüşmesinin 
kaynağıdır. Bütün anlamlar, sonunda mananın sonsuzluğunu işaret eder. 


Bir yorumla Aristotelesçi bir bakış içinde dilimizdeki sözcüklerin anlamlarının 
bu sözcüklere karşılık gelen nesneler, olaylar, olgular, oluşumlar olduğu düşünülür. 
Örneğin “tabak” sözcüğünün anlamı nedir diye sorduğumuzda, bir nesne olan ta- 
bağı gösteririz. Tabak sözcüğünün anlamı bu gösterilen nesne olabilir mi? (Analitik 
felsefede özellikle Ouine'ın dile getirdiği sorun!) Diyelim ki tabağın ne işe yaradı- 
ğını bilmeyen bir kültürden gelen (Belki de uzaydan gelen bir yaratık?) birine tabağı 
göstererek “tabak” dediğimizde ne anlar? Ölü diye ölen birinin cesedini gösterseniz 
ne anlar? O nesneye ya da olaya ne dendiğini biliyor olmak anlamını bilmek midir? 
Tabağın yaşamımızdaki yerini, işlevini, kültürümüzde oynadığı rolü, tarihini anlar 
mıyız, fiziksel görünüşünü öğrendiğimizde? Anlam yaşamın ve hayatın bütününü 
görmeyi gerektirir. 

Kaldı ki tabağı parmağımızla gösterip buna “tabak” denir dediğimizde de bir- 
çok belirsizlik ortaya çıkar. Tabağın rengine mi, masa üzerinde duruşuna mı, diğer 
tabaklar arasındaki duruşuna mı tabak denir? Yalnızca gösterilen nesneye “tabak” 
denir de, günlük hayatımızda karşımıza çıkan türlü biçim ve renkte diğer tabaklara 
denmez mi? O nesneyi gösterdiğimizde, bütün bu neredeyse sonu gelmez açıklama- 
ları yapmak gerekiyor. Anlam, adı konan nesneler ya da olaylar için ortaya çıkmıyor 
hemen. Kültürü, o nesnenin insanların yaşam biçimlerindeki, hayat tarzlarındaki 
yerini anlamak gerekiyor. 


Ayrıca, adların dışındaki sözcüklerin, örneğin edatların, zamirlerin, bağlaçların 
anlamları da bütün içinde, bir bağlam içinde ortaya çıkıyor. 

Anlam yalnızca dilsel değil. Sözlüğe bakıp bir sözcüğün, terimin, kavramın 
anlamını kavramak her zaman mümkün değil. Örneğin fizik bilgisi olmayan birine 
beta ışımasını sözlük üzerinden nasıl anlatırsınız? 
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“Hayatın anlamı nedir?” diye sorulsa örneğin, sözlüğe mi bakacağız? (“Hayat” 
sözcüğü için bakabiliriz, belki!) Nereden geldik, nereye gidiyoruz, bu dünyada bu- 
lunuşumuzun anlamı nedir? 


Anlamla ilgili bu yazının dışında kalan o kadar çok sorun var ki, tartışması bir 
kütüphane dolusu kitaba sığmaz. Bu sorunlara genel bir çerçeve içinde bakabilmek 
için yorum kaçınılmaz oluyor. Yaşamak yorumlayabilmektir. Gelenekten gelen an- 
lamları dağarcığımıza alıp yaşantılarımızı yorumlarla yoğurabilmektir. (Bizim gibi 
ezberciliğin yaygın olduğu toplumlarda kendi gözünden görüp kendi gönlünden 
duymak, toplumun geleceği açısından çok önemlidir.) Yorum, yaşanana can katar. 
Heyecan katar. Elbette her yorum değil: Can verici yorumlardan söz ediyorum. Kül- 
türümüzün mana zenginliğini koruyarak geliştirmek, bunun için de başlangıcında 
tuhaf, uçuk kaçık gibi görünen yorumların üstünü çizmemeliyiz. 


Hiç unutmam, bir genç profesör arkadaşla şiir yorumu yapıyorduk, bir panelde. 
Arkadaş yorumlarım karşısında son derece rahatsız oldu ve ağzından kaçırıverdi: 
“Atış serbest hocam!” Benim yorumlarımın cahilliğimin bir sonucu olduğunu sa- 
nıyordu. Böylece bu arkadaşın ne kadar derin bir bilgiye sahip olduğunu anlamış 
oldum. 


Yorumların bir disiplin, emek, aşk ve yaratıcılık istediği açıktır. Dilimiz biz- 
den onu beslememizi istiyor. Mana ebeleri olarak ondaki zenginliği doğurtmamızı 
istiyor. Yaşanan bizden yorum bekliyor. Bu kültüre can veren yorumlar. Yorumların 
çoğulluğundan korkmayalım. Mana cumhuriyetinde canımızı titreten her yorum 
yerini bulsun. 


Bilimde, sanatta, edebiyatta, düşüncede, dinde, can verici yorumlarla hayata 
hizmet ederiz. Ezberci, korkak, bellediği anlamların altında kalıp mananın yüce- 
liğini ve sonsuzluğunu duyamayan kültürler, yaşadıklarına can veremedikleri için 
yaşamı kokuştururlar, tüketirler. 


Dil, perdelerini açacak şiir insanlarını, söz insanlarını bekliyor. 


BiR GÖSTERGE MODELİ OLARAK DİL 


Erdoğan BOZ* 


oder çağda Saussure (Ö. 1913) ile literatüre giren gösterge terimi, Za- 
Mini dil biliminin temel kavramlarından biri olurken sonradan ortaya 

çıkacak olan gösterge biliminin de habercisidir. En basit tanımıyla “bir 
şeyi bir başka şeyle anlatma aracı” olan dilsel gösterge, Saussure'e göre iki kav- 
ramdan oluşmaktaydı: gösterilen ve gösteren. Saussure*den sonra Ogden (Ö.1957) 
ve Richards (Ö. 1979) bu modele gönderge kavramını eklemiştir. Bühler (Ö.1963) 
göstergeyi belirti, simge ve sinyal kavramlarıyla geliştirip yeni bir iletişim mode- 
li oluştururken Jakobson (Ö. 1982) konuşucu, dinleyici, konu, ileti, kanal ve kod 
kavramlarıyla gelişkin bir iletişim modeli ortaya koymuştur. Sonuçta değişik bilim 
insanlarınca geliştirilen dilsel gösterge modelleri, giderek çok karmaşık bir yapıya 
bürünmüş olsa da temelde gösterilen, gösteren ve gönderge kavramlarından oluş- 
muştur. 

Bir gösterge modeli olan dil üzerine konuşabilmek için yol haritası çizmek 
zorunluluğu vardır. Dil içi alan, dil kullanıcısı-dünya arası alan ve dil dışı alan 
terimleri bu yolun en belirgin işaret taşları olabilir. Dil kullanıcısı olarak insan, as- 
lına bakarsanız bu üç alanın tam da merkezinde bulunmaktadır. Bu açıdan yazının 
seyrini böyle belirlemek yerinde olacaktır. 


Dil İçi (Dilsel) Alan 

Dil kullanıcısı, dil içi alanı; dilin oluşum alanı ve dilin kullanım alanı olarak iki 
basamakta düzenler. Bu düzenleme, dil-dünya arasındaki döngünün bir noktasından 
bakıldığında görülen manzaradır. İnsanın dili kullanma iradesi veya yetisi, bu dü- 
zenlemenin böyle olmasını mümkün kılmıştır. 


Dilin oluşum alanı, insan zihnidir. Bir tür bellek olan zihin; algı ve bilgilerin 
oluşturulduğu ve depolandığı yerdir. Beyin, vücuttaki her eylemin yönetildiği mer- 
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kez olduğu gibi zihinsel bütün eylemlerin de merkezidir. 


Dilin oluşumunda iki kademe vardır; kavramlaştırma ve adlandırma. Kavram- 
laştırma, insanın dünyaya dair tespitinin, bilgisinin ve tecrübesinin zihne kodlan- 
masıdır. Bu kodlama soyut bir kodlamadır ve kurmaca dünyaya (dil) giriş anlamını 
taşır. Zihne kodlanan dünyaya dair bu soyut ize; kavram, konsept veya en yaygın 
söylenişi ile gösterilen denir. 


Gösterilen denilen £avramın üç yönü vardır, bunlardan birincisi kavramın imge 
yönüdür. Dünyanın (somut-soyut nesneler, durumlar ve hareketler) iz düşümüdür 
ve çoğu kez gönderge ile aralarında bir benzerlik ilişkisi vardır. İkincisi değer yö- 
nüdür, kavramın duygusal, ruhsal ve psikolojik katmanıdır. Üçüncüsü ise kavramın 
içerik yönüdür, kısaca anlam olarak açıklanabilir. 


Kavramların ayrıca bireysel, ulusal ve evrensel değerleri vardır. Buna göre 
her kavramın yukarıda saydığımız üç yönü (imge, değer ve içerik), aynı zamanda 
birbirinden yer yer ayrılabilen öznel ve nesnel özellikler taşır. Örneğin bir ekmek 
göndergesinin kavramlaştırma sırasında her insanda bireysel dünya bilgisine, içinde 
yaşadığı topluma ve nihayet evrensele dair bir değeri oluşur. Bu değerlerin en güç- 
lüsü bireysel olanıdır ancak içinde yaşanılan toplumun yüklediği değer, çoğu zaman 
bunu gölgede bırakabilir. Evrensel değer ise en nesnel olan değerdir, bu yüzden 
kimi zaman en isabetlisi ve gerekli olanıdır. 


Adlandırma, kavramın dil kalıplarına (söz) dökülmesi yani dil ile ifade edil- 
mesi, diğer bir söyleyişle soyut olan kavramın somutlaştırılmasıdır. Soyut bir değer 
olan kavramın sabitlenmesi, elle tutulur ve gözle görülür hâle gelebilmesi için ad- 
landırılması gerekir. Kavramı somutlaştıran söz, gösteren adını alır Bu anlamda söz, 
kavramın varlık alanıdır, diğer taraftan kavram da sözün art alanıdır. 


Kavramlaştırma ve adlandırma arasındaki doğal sıra önce kavramlaştırma son- 
ra adlandırma şeklinde olsa da bunun tersi durumlar da söz konusudur. Hem günlük 
pratiğimizde hem de kimi özel durumlarda bunu görmek mümkündür. Örneğin ilk 
kez adını duyduğumuz bir nesneyi zihnimizde kavramlaştıramayız, bunun için ya o 
nesneyi görmek ya da ona dair açıklayıcı bilgi elde etmek zorunluluğu vardır. Bun- 
dan başka kimi bilimsel alanlarda önce terimlerin oluşturulduğu, daha sonra da bu 
terimlerin içlerinin doldurularak kavramlaştırıldığını biliyoruz. 


Kavramlaştırma ve adlandırma yoluyla oluşturulan dilsel gösterge, dil içi ala- 
nın ikinci basamağında yani dilin kullanım alanında hayat bulur. Dilsel göstergenin 
kullanımı aslında bir anlamlandırma işidir. Bu arada “Gösterge anlamlı değil mi- 
dir?” şeklinde bir soru akla gelebilir. Burada kast edilen göstergelerin tek tek an- 
lamsızlığı değil, dil dizgesi içinde kazandıkları anlamdır. Wittgenstein'ın (Ö. 1951) 

“Bir kelimenin anlamı onun dildeki kullanımıdır.” sözü tam da bunu söyler. 


Göstergeler, somut metin adını verdiğimiz sözlü ve yazılı metinlerde kulla- 
nılırken sözlüksel (göndergesel) veya dilbilgisel anlamlar kazanır. Göstergelerin 


Bir Gösterge Modeli Olarak Dil 


somut metinler dışında, soyut metin diyebileceğimiz 
sözlüklerdeki kullanımlarında bir önerme yoktur. Do- 
layısıyla göstergeler sözlüklerde anlamlarıyla değil, 
tanımlarıyla vardır. Tanımlama ise gerekli olan en az 
içerik ile yapılır ve Palmer'in (D. 1922) tespitleriyle 
bu tanımlamada ya dilsel anlam (gösterilen-gösteren) 
ya da referans anlam (gösteren-gönderge) dikkate alı- 
nir, 


Dil Kullanıcısı-Dünya Arası Alan 


Dil kullanıcısı-dünya arası alan, dil kullanıcısı- 
nın dünyaya teması sırasında ortaya çıkan soyut bir 
alandır ve bu alanı bütünüyle dil kaplar. Ancak dil 
kullanıcısının dünyadaki soyut-somut nesneler, durumlar ve hareketlere ilişkin tes- 
pit, bilgi ve tecrübesi bireysel, ulusal ve evrensel değerler sistemine göre şekillen- 
mektedir. Bu değerler sistemi, dil kullanıcısının ürettiği önermeler için bir süzgeç 
görevini üstlenir ve dil prizması adını alır. 


Dil prizması için Humboldt'un (Ö. 1835) “Her dilin özel bir dünya görüşü 
vardır ve bu görüş o ulusun kültüründen kaynaklanır.” tespitini hatırlayalım. Mut- 
laka her insan dünyayı kendi dil prizmasından görür ancak bu prizmaya ışık veren 
bireysel değerler olduğu kadar ulusal ve evrensel değerlerdir. 


Kendi dil prizmasından dünyaya bakan insan, her şeyi kendi anlayışına uygun 
olarak görür. Dünyaya dair şeyler aslında değişmemekle beraber anlayışlara bağlı 
olarak algılar değişmektedir. Korzybski'nin (Ö. 1950) “Harita coğrafyanın kendisi 
değildir.” sözü, bugün kişisel gelişimcilerin en rağbet ettikleri özdeyiş hâlini almış- 
tır. Buradan çıkarılacak sonuç dil prizmasını ışıklandıran -özellikle- bireysel bakış 
açılarının değişmesi, dünyayı farklı görebilmek için önemli bir etkendir. 


Dünya haritasını modellerken veya evrensel modelleme (meta model) yapar- 
ken silme, bozma ve genelleme eylemleri gerçekleşir. Silme dünyaya dair bir çeşit 
elemedir; bozma, bir şeyi başka bir şeye dönüştürme; genelleme ise ayrıntıları terk 
etme, öğrenmeyi çabuklaştırmadır. Bütün bu eylemlerin yerinde kullanımı, etkili bir 
dil kullanımı için çok önemlidir. 


Dil Dışı (Dil Ötesi) Alan 


Dil dışı alan, yukarıdan beri söyleyegeldiğimiz gerçek dünyadaki soyut-somut 
nesneler, durumlar ve hareketlerdir. Dilsel gösterge modelinde gönderge olarak be- 
lirlenen dil dışı alan, temelde beş duyuyla (görme, işitme, dokunma, tatma ve koku 
alma) ve diğer insani özelliklerle algılanan gerçek dünyadır. İnsan gerçek dünyaya 


Erdoğan BOZ 


dair tespit, bilgi ve tecrübeleri ifade ederken dil dışında trafik işaretleri, renkler, 
motifler ve çeşitli nesneler gibi birçok gösterge kullanabilir. Ancak bu göstergelerin 
hiçbiri dilsel gösterge kadar eski, etkin ve insani değildir. 
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DİLİN “GÖSTERİLEN” YÜZÜ VE Üç GÖSTERGE: 
LÜTUF, AŞK VE ŞEFKAT 


Hilmi UÇAN* 


buk ise, gösterilen boyutu özdür. F. de Saussure göstergeyi bir kâğıda ben- 
zetir. Bu kâğıdın bir yüzü gösteren, diğer yüzü gösterilendir. Kâğıt yırtılırsa 
ikisi de yırtılmış olur. 


| er gösterge, gösteren ve gösterilen'den, oluşur. Dilin gösteren boyutu ka- 


Gündelik dilde bizim “kelime? veya “sözcük” dediğimiz dil birimlerine 
Saussure'ün gösterge demesi ve dilin önüne, yine dilin kendisini bir inceleme 
nesnesi olarak koyması kuşkusuz önemli bir adımdır. “Dil?den hareket etmek, dil 
ve söylem çözümlemelerinde fazladan söylenen, abartılan veya indirgenen, öznel, 
keyfi değerlendirmeleri ortadan kaldırmayı sağlayacaktır. Batı'da dil bilimine getir- 
diği bu bakış açısı ile F. de Saussure, dili somut bir nesne gibi incelemek ister. Baş- 
ka bir deyişle Saussure, olguculuğun (pozitivizmin) dil bilimindeki zirve ismidir. 


Ne var ki dili bu şekilde olgucu bir bakış açısıyla açıklamak; yazınsal metin, 
yan anlamlar, dilsel üretimdeki sözcelem aşaması dikkate alınmadığı zaman sağlıklı 
bir anlama ulaşmak neredeyse imkânsızdır. Dil soyut bir varlıktır ve pek de kalıp- 
lara sığmaz; değişmez bir niteliği yoktur. Dilin özellikle gösterilen yanı çok farklı 
boyutlar sergileyebilir. Anlam bağlam içinde oluşur. Bu özelliği sayesindedir ki dil, 
sanatın ve edebiyatın malzemesi olmuştur. 


F. de Saussure'ün dile yaklaşım biçimine zaman içinde karşı çıkılır. Söz ge- 
limi J. Derrida dilin gösterilen boyutunun sınırlandırılamayacağını düşünür. Ona 
göre anlam sınırlandırılamaz. Çağımız gösterge bilimcilerinden J. Fontanille 
de yapısalcılığı eleştirirken dil çözümlemelerinin katı kurallarının anlamı ortaya 
koymakta yetersiz kaldığını düşünür. Çözümleme araçlarını çok açık bir şekilde 
ortaya koyan -belki de tek çözümleme yöntemi önerisi olan- klasik gösterge bilimi 
“masallar ve söylenceler üzerinde çalışmaya alışmış yöntemlerle (özellikle biçimsel 
yöntemlerle) yazınsal metne yaklaşmaktadır. Bu anlamda yazınsal gösterge bilimi 


* Doç.Dr. Afyon Kocatepe Üni., TDE Bölümü. 
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bir tür yapısal antropolojiydi. Kuşkusuz bu yeni, verimli bir açıklama idi ama 
edebiyat uzmanlarını tam olarak tatmin edemezdi.” Dil, yazınsal söz, hem dizimsel 
(syntagmatigue) hem dizisel (paradigmatigue) düzlemde gelişebilir. Dil bilgisel bir 
cümle dizimsel bir düzlemde, sanatsal bir etkinlik ise dizisel bir düzlemde yol alır. 
Başka bir deyişle dil hem yatay hem dikey düzlemde yol alabilir; bir gösterge, bir 
söylem derinleştiği gibi enginlik de kazanabilir, anlam yayılabilir. Bu nedenle derin, 
dikey düzeyde oluşan anlam olgucu bir bakışla çözümlenemez. 


Edebiyat kuramlarında bu tartışmaların daha kapsamlı şekli, biçim/içerik tar- 
tışmaları olarak kendini gösterir.? Dile mutlak bir anlam vermeye çalışanların ya- 
nında “mutlak anlam yoktur?, “anlam okuyucunun anladığıdır? diyenler de olmuştur. 
Saussure, biçime dökülmemiş anlamın var olmadığını düşünür. J. Derrida ise dilin 
gösterilen boyutunun, anlamın, dilin soyut yanının sınırlandırılamayacağını söyler. 
Bu nedenle de ona göre, hiçbir mutlak değer yoktur, her anlatı bir meta-anlatıdır. 
Saussure olguculuğun ve modem olanın; J. Derrida da postmodern olanın simgesi 
olarak kabul edilebilir. Birincisi yapısalcı anlayışı, diğeri ise yapısökümcü bir bakış 
açısını öne çıkarır. 


Yapısalcı bakış açısı ve çözümleme yöntemi Tanrı'yı değil somut olanı, bireyi, 
bilimsel bilgiyi önceleyen bir pencereden dünyayı yorumlar, anlamlandırır. Yapı- 
sökümcü duruş ve bakış açısı da insanı, bireyi önceler. Her iki anlayış da metafizik 
olanı, mutlak değeri reddeder. Biçimi, yazıyı önceler; biçime bürünmüş olana inanır, 
bir biçimi olan nesneyi inceleme nesnesi olarak kabul eder. 


İslam uygarlığı ise biçimi ihmal etmemekle birlikte, biçimden yola çıkıp 
içeriğe, öze uzanmak, dilin gösteren düzeyinden gösterilen düzeyine, asıl olana 
ulaşmak, bilgiden bilgeliğe geçmek ister. Yunus Emre de “Sen Elif dersin hoca/ 
manası ne demek?” diye sorar. Lafız, biçimdir, bedendir; anlam ise içeriktir, ruhtur. 
Bediuzzaman Batı uygarlığının lafızlar üzerinde, biçim üzerinde daha fazla “sarf-ı 
himmet” ettiğini, “elfaz arkasında koşup durduğunu” söyler. Yine Bediuzzaman'a 
göre salt biçimcilik, “lafızperestlik, bir hastalıktır.”* 


Siyasal, kültürel, toplumsal tartışmaların, uygarlık düzeyindeki tereddütlerin, 
gelgitlerin nedeni biçimsel düzeydeki bir anlamlandırma tutumudur; bu, sözcük ve 
kavramların duygusal değerlerinin, yan anlamların, dilin içerik boyutunun göz ardı 
edilmesidir. Dilin gösterilen boyutu kenara alınırsa, dil çözümlemelerindeki “tat”, 
derinlik, enginlik de kaybolacaktır. Kullandığımız sözcüklerin çoğu bir anlam kaybı 
yaşayacaktır. Söz gelimi “istiklal?, sadece “bağımsızlık? demek değildir. Bağımsızlık 
büyülü bir kavramdır. Ama her bağımsızlık iyi olmayabilir. Her bağımlılık da iyi 


— 


J. Fontanille, Sömiotigue et Littörature, Paris, 1999, s. 2. 

2 Bukonuda bkz. H. Uçan, “Biçim-İçerik Tartışmaları, Hakikat ve Paradoks Arasında Sanat”, AKÜ, SBE 
Dergisi, C. XMI, sayı: 2, Aralık 2011, s. 43-61. 

3 B. Said-i Nursi, Muhakemat, Envar Yay., İstanbul 2009, s. 87. 
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olmayabilir. Bazen de bağlılık, bağlanma, bağımlılık iyi olabilir. Bağımsızlık veya 
bağlılık/bağımlılık bağlanılan, bağlı kalınan varlığa veya nesneye göre anlam ka- 
zanır. İnsan inanmak, sevmek, bağlanmak isteyen bir varlıktır. Hakikate, Tanrı'ya, 
Allah'a, bir kadına, bilge bir kişiye bağlanabilir. Çağımız insanında hazza bağlılık, 
yoğun bir şekilde gözlenebilen bir bağlılıktır. Bunun gibi, bir başka efsunlu kavram 
“ilerleme” kavramıdır. İnsan yanlış yolda da ilerleyemez mi? Bu örnekler çoğaltıla- 
bilir. 

Gündelik dilde birçok sözcük kullanırız. Ama bu sözcüğün gösterilen düzeyini, 
sözcüğün ne anlama geldiğini pek de düşünmeyiz. Bu sözcük ve kavramların içerik 
boyutu düşünüldüğünde dilin, sanatın, güzel sözün bir tadı vardır. Dilin gösterilen 
boyutu, sözcüklerin, kavramların anlamı ve duygu değeri üzerinde düşünmek insanı 
daha da derinleştirebilir; eşyanın özüne, hakikate ulaştırabilir. 


Bu çerçevede üç kavram üzerinde düşünmeye çalışalım: Lütuf/lütfen, aşk, şef- 
kat. 


“Lütfen!” deriz. Bu sözcüğü bir nezaket ifadesi olarak kabul edip ne anlama 
geldiğini düşünmeyiz. Lütfen, latif, lütuf, iltifat... aynı kökten gelen sözcüklerdir. 
“Latif”, Allah'ın sıfatlarından bir sıfattır. “Kuluna hak ettiğinden fazlasını veren? an- 
lamına gelir. Allah, yarattığı kuluna hak ettiğinden fazlasını verir. Gündelik dilde de 
böyle bir anlamı vardır: Akşama kadar 50 lira karşılığı çalışan bir işçiye, iş vereni 
100 lira verirse, o da ona 'lütfettiniz!? der; “bana hak ettiğimden fazlasını verdiniz” 
der. Bir insan, bir başka insanı övgülere boğar. O da ona “iltifat ediyorsunuz” der. 
Bu sözün karşılığı da “iltifat etmiyorum, hakikati söylüyorum”, başka bir deyişle 
“hak ettiğinizden fazla bir şey söylemiyorum” olur. Kapıya yönelen kişiye birisi 
“buyurun? der. Diğeri de “lütfen? der. “Lütfen? diyerek “Siz bana hak ettiğimden daha 
fazla değer veriyorsunuz, beni öne çıkarıyorsunuz, bu hak benim değil, sizindir, siz 
buyurun!” demek ister. “Lütfen, “lütuf”, sözcükleri ile “Latif? sözcüğü aynı kökten 
gelen sözcüklerdir. “Latif? Allah'ın sıfatlarından biridir. Allah “Latif”tir; “kuluna hak 
ettiğinden fazlasını veren'dir. “Lütfen” sözcüğü içerisinde bu anlamları düşünebil- 
mek insan düşüncesine bir enginlik, bir derinlik kazandıracaktır. 


Aşk ile şefkat en çok kullandığımız sözcüklerdendir. Bu kavramlar üzerinde, 
bu kavramlar arasındaki fark üzerinde düşünmenin; aşk ile diğer sözcüklerin, mese- 
la şehvetin farkını yakalamanın bir hazzı vardır. Aşk; sevmek demek değildir sade- 
ce. Aşk, başkasına muhabbet etmemek demektir; yapışıp ayrılmamaktır. A-ş-k kö- 
künden türetilmiş bir sözcük var: “Aşeka”. Bu sözcük, Türkçedeki “sarmaşık” adlı 
bitkiye verilen addır. Sarmaşık önce yeşerir, koparılırsa sararır, solar, hemen kurur 
ve incelir. Âşık da maşukundan ayrılırsa bu bitki gibi hemen solar, kurur, zayıflar. 


İnsan niçin yeşerir, sonra sararıp solar? İnsanın neye âşık olduğu önemlidir. 
Paraya mı, tene mi, yeşilliğe mi, akan suya mı? Bunlara âşık olunmaz. Bunlarda 
haz, tensel ve duyusal bir haz vardır. Aşk, sevgiyi de şefkati de hazzı da aşan bir 
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anlama sahiptir. Aşk, bir ifrat durumudur; aşk, sevgi-yoğun bir hâlin adıdır. Aşkta 
aşırı bir bağlanma hâli vardır. Bu nedenle bazıları aşk mı yoksa muhabbet mi daha 
çok övgüye layıktır? diye sorulduğunda “muhabbet? demişler. Zira aşkta ifrat vardır. 
Aşk, insanın duyu organlarının kusurları görmesini engeller. Aşk bazı varlık ve 
nesneleri güzel kabul etmek konusunda insanın düşünme yetisi üzerinde etkili olan 
psikolojik bir rahatsızlıktır, bir vesvese hâlidir. 

Aşk iffetli bir muhabbet olabildiği gibi, iffetsiz/ahlaka aykırı bir sevgi de olabi- 
lir. Anamalcı toplumsal yapının arka planında “iş aşkı/çalışma aşkı”, vardır. Modern 
toplumlarda aşk, iş aşkına, hırsa indirgenmiştir. Kapitalizm hırstan, sosyalizm de 
hasetten doğmuştur. Modern toplum Tanrı'ya değil, “iş'e, “ödev'e bağlıdır. Ahmet 
Mithat Efendi “Amour de travail” (iş aşkı)ndan söz eder. Sevda-yı Sa'y ü Amel 
(SÇalışma ve İş Aşkı) adlı bir kitap da yazar. İbn-i Sina'nın da aşkın niteliği ile ilgili 
bir risalesi vardır.i Bu risalesinde aşkın sadece insanlara özgü bir şey olmadığını; 
âlemdeki bütün varlıkların âşık olabileceğini söyler. Bitkilerden hayvanlara, taştan 
toprağa kadar her şeyin âşık olabileceğine inanır. Orkide çiçeği ile insanın konuş- 
masından söz edilir. Bu çiçek sevilirse, sevgi görürse çiçeğini açar denilir. Ayrıca, 
İbn-i Sina aşkı, Allah'ın varlığına delil olarak gösterir. İnsanın kâmil olmasının yolu 
da, ona göre, aşktan geçer. Aşk'ın niteliğini kavramak, açıklamak çok zordur. Aşkla 
ilgili yorumlar, olsa olsa, ancak aşkın gizemini artırmaktan başka bir işe yaramaz. 
Aşk; kavranamayan, açıklanamayan ya da herkesin kendine göre hissettiği bir gü- 
zelliktir. 

Günümüzde aşk, “şehvet” anlamıyla neredeyse eş değerdir. Âşık, muhabbeti- 
ni sonuçta Yaratıcısına bağlayamıyorsa bunun adı “aşk” mıdır? “Yaratılanı severiz, 
Yaratan'dan ötürü? deriz. “Bütün emelleri Hakk'ın nezdindeki izzet ve şerefe bağla- 
mak gerekir ”.9 Bunun adıdır aşk. Taaşşuk ise âşık gibi görünmek demektir. İnsanlık 
neyi çok seviyor? Âşık olunan varlık ve nesneye göre aşk bir değer kazanır. İnsan 
neye âşık? Paraya mı? Tensel zevklere mi? Aşk hâlini mi yaşıyor yoksa bir taaşşuk 
hâlini mi? Hakperest olmayan putperest olur, nesnelere âşık olur. 

Aşk ile şefkat arasında nasıl bir fark vardır? Şefkat; merhamet, hassasiyet, ne- 
zaket anlamlarını içerir. “Şefkat” kavramının içinde muhabbet, aşırı sevgi anlamları 
da vardır. Bunların yanında bu kavram, “korku? anlamını da içerir. Müşfik, şefkatli 
kişi sevdiği kişiye onun iyiliği için önerilerde bulunduğu gibi onun kötü şeylerle, 
kötü bir olayla karşılaşmasından da korkar. Şefkat, sevgi ve öğütte korkuya varan 
bir duyarlığın adıdır. Şefkatte nasihat vardır. Şefkat; nasihat edenin, nasihat edilene 
karşı gösterdiği duyarlıktır. Aşkta ise nasihat yoktur, imrenme, benzemeye çalışma 
hemhâl olma, yapışıp ayrılmama vardır. Şefkat, içinde korkuyu barındıran bir ilgi- 
nin adıdır. Bir baba, bir anne çocuğuna âşık olmaktan çok müşfiktir. Başına kötü bir 
iş gelmesinden korkar. 


5 İbn-i Sina, Aşkın Mahiyeti Hakkında Risale (Risale fi Mahiyet-il Işk), (çev. Ahmet Ateş), İbrahim Horoz 


Basımevi, İstanbul, 1953. 
6  İ. Çetin, Mufassal Medeni Ahlak, Dilara Yay., Isparta, 1993, s. 30. 
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Şefkat kavramında acıma duygusu vardır. “Bu adam şefkat yoksunudur? dersek, 
bu sözün anlamı, “bu adam merhametten, acıma duygusundan yoksundur? demektir. 
Aşkta ise bir hayranlık vardır. “Şe-fe-ka” fiilinde hem korkmak hem ilgi duymak 
anlamı vardır. “Şe-fi-ka”, “bir şeyin ıslahında hırslı oldu” anlamına gelir. “Onlar 
kıyametten korkmaktadırlar” ayetinde korkmak anlamına gelen fiil “şefika'dır. 
Ayette de kıyametten korkan insanlar için “müşfikün” denilir.” Şefkat kavramında 
“korkudan tir tir titremek? anlamı var. “Şafak? da “Şefkat” ile aynı kökten gelir. 


Özü, içeriği, eşyanın hakikatini kavramak var olmanın ilk şartıdır. Modern 
ınsan teknik ve demokrattır. Nesnelerin, göstergelerin biçimini öne çıkarır, biçimde 
takılır kalır. Yapısalcıdır veya postyapısalcıdır. F. de Saussure /ütfen, aşk ve şefkat 
sözcüklerini biçimsel olarak inceler; anlamı sınırlar. J. Derrida ise anlamı dağıtır; 
hiçbir mutlak değer bırakmaz. Çağımız insanı severek değil, ürün kullanarak, 
tüketerek vecde geliyor. Dilin gösterilen boyutunu ihmal eden, biçimi öne çıkaran 
teknik tutum, mühendis aklı, aşk ve şefkat kavramlarına, sanat ürününe ve dinsel 
yoruma uygulanamaz. 


Âşık olmak için arif olmak gerekir. Başka bir deyişle insanın kendini, varlığı, 
eşyanın hakikatini sezmesi gerekir. Sezmek, farklılıkların bilincine varmaktır. 
Bunun için de konuşulan dilin sözcük ve kavramları üzerinde, dilsel ya da dil dışı 
göstergelerin içerikleri, bağlam içinde anlamları üzerinde kafa yormak gerekir. 
Heidegger “dil varlığın evidir” der. Dünya dediğimiz varlığı dil ile kavrarız, dil 
ile açıklarız. Dil, dünyayı dinler, bakıp geçmez, yorumlar. Felsefenin, tefekkürün, 
eleştirinin besleneceği, yaslanacağı en büyük kaynak dil bilincidir. 


Şöyle diyebiliriz: Dilin gösterilen yüzü ihmal edilmemelidir. İnsan dilin iki 
yüzü, gösteren ve gösterilen düzeylerinde yeterince durmalı, evini tanımalı ve 
anlamlandırmalı, ontolojik sorgulamasını yapabilmeli, varoluş sırrını sezmeye 
çalışmalıdır. Hakikatin ve mutluluğun yolu böyle bir çabadan/çalışmadan geçer. 


7 Kur'an-ı Kerim, Enbiya Suresi, Ayet: 49. 
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Mehmet AYDIN” 


lar, milletler dünyaya dillerinden bakar, dünyayı dilleri yoluyla kavrar. Dil, 

ferdin oluşumuna katıldığı durmadan yenilenen bir süreç olarak tanımlansa 
da ferdin elini kolunu bağlar. Ferdin kullandığı en etkili araç olan dil onun fermanı- 
nı dinlemez. Bazı durumlarda dil toplumun dahi fermanını dinlemez, deyim yerin- 
deyse topluma fermanını dinletir. 


1) iller onları konuşan toplumları bir araya getirir. Aynı dili konuşan topluluk- 


İnsanın hikâyesi her zaman toplumun da hikâyesidir ve bütün hikâyelerin aracı 
dildir. Farklı hikâyelerde dil farklı görünümlere bürünür. 


Diller çeşitlenmeye, çiçeklenmeye ve değişkenliğe uygun yapılardır. Dillerde- 
ki çeşitlenmenin dille toplum arasındaki ilişkiye dayandığı söylenebilir. Dillerdeki 
çeşitlenme dil biliminin konusu mudur? Elbette böyle bir konu uygulamalı dil bili- 
minin içinde ele alınabilir. Ancak dillerdeki çeşitlenme toplumla ilişkilendirildiğin- 
de bu konu dış dil biliminin yani toplum dil biliminin konusu olur. 


Toplum dil biliminin konusu olarak dillerdeki çeşitlenme farklı biçimlerde ele 
alınıp yorumlanmıştır. “Her türlü işlev için tek bir dil düşüncesi, 18. yüzyıl Avru- 
pa'sında gelişen milli devlet tarihinin ürünüdür.” Dillerin tabiatına aykırı sayılan 
böyle bir bakışın standart dillerin geliştirilmesi bağlamında etkili olmadığı söyle- 
nemez. 

Yaygın olarak kullanılan Türkçe dil bilgisi kitapları dili konuşma dili ve yazı 
dili biçiminde ikiye ayırır. Ancak Osmanlı Türkçesi alanında çalışanlar çok isabetli 
olarak konuşma dili ve yazı dili yanında bir de okuma dilinden söz ederler. 

Dilci olarak bu yazılık formasyonumu sessizce bir yana bırakayım. O zaman 
pekâlâ şöyle denebilir: Gerçekte bir dilin ne iki ne üç ne de beş görünümünden söz 


* — Prof. Dr, OMÜ Eğitim Fakültesi, Türkçe Eğitimi Bölümü. 
I Pierre Achard, Dilsel Toplumbilim, çev. Deniz Kırımsoy, İletişim Yayınları (Cep Üniversitesi), İstanbul 
1994, s. 28. 
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edilebilir. Bir dilin birçok görünümü vardır. Ancak pedagojik kaygılar yanında baş- 
ka kaygılarla gramerlerde dilin görünümleri kısıtlı bir şekilde yansıtılır. Bir bakıma 
ne Saussure'ün tanımı ve ayrımı ne de Jakobson'un dilin işlevleri konusundaki şe- 
ması bir dili tam olarak kuşatabilir. 

Tanımların kifayetsizliği konusunda Mevlânâ'nın fil metaforuna da başvuru- 
labilir: 


“Hintliler karanlık bir ahıra bir fil getirip halka göstermek istediler. 
Hayvanı görmek için o kapkaranlık yere bir hayli adam toplandı. 


Fakat ahır o kadar karanlıktı ki, gözle görmenin imkânı yoktu. O göz gözü 
görmeyecek kadar dar ve karanlık yerde, file ellerini sürmeye başladılar. 


Birisi eline hortumunu geçirdi, 'Fil bir oluğa benzer "dedi. 

Başka birinin eline kulağı geçti 'Fil bir yelpazeye benziyor "dedi. 

Bir başkasının eline ayağı geçmişti, dedi ki: 'Fil bir direğe benzer.” 
Bir başkası da sırtını ellemişti, 'Fil bir taht gibidir "dedi. 

Herkes neresini elledi, nasıl sandıysa fili ona göre anlamaya koyuldu. 


Onların sözleri, görüşleri yüzünden birbirine aykırı oldu. Birisi dal dedi, öbü- 
rü elif. 


Herkesin elinde bir mum olsaydı sözlerinde aykırılık olmazdı. 
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Fil neyse odur, dil de neyse odur ama ne fili ne de dili kolayca tanımlamak 
mümkündür. Bütün tanımlar uzlaşmaya bağlıdır ve bütün uzlaşmaların ihlal edilme 
potansiyeli vardır. 


2. Dille İlgili Metaforlar 


Diller çeşitli dönemlerde farklı biçimlerde algılanmış ve buna bağlı olarak 
farklı şekillerde nitelenmiştir. Renan, Fransız dilinin akıl ürünü olduğunu öne sü- 
rerek onun demokratik bir dil olduğunu vurgulamıştır. Roland Barthes, Renan'ın 
Fransız dilini yücelten sözlerini eleştirir: 


“Şimdi Renan'ın bir sözünü aktaracağım: “Fransızca, Bayanlar ve Baylar, 
diyordu bir konferansta hiçbir zaman saçmanın dili olamayacak; ama aynı 
zamanda gerici bir dil de olamayacaktır: Sözcüsü Fransızca olan ciddi bir gerici 
hareket düşünemiyorum. ' Doğrusu Renan, kendi çapında, kavrayışlı biriymiş: Dilin, 
ürettiği iletiyle /mesajla/ tüketilemeyeceğini, bu iletiyi aşarak yaşayabileceğini ve 
kendinde, çoğu kez dehşetli bir yankılanmayla, söylediği şeyden farklı bir şeyi de 
belirtebileceğini, öznenin bilinçli, akla yatkın sesi yerine yapının, yani konuşan türün 


2 Franklin Lewis, Mevlânâ Geçmiş ve Şimdi, Doğu ve Batı, çevirenler: Gül Çağalı Güven-Hamide Koyukan, 
Kabalcı Yayınları, İstanbul 2010, s. 35. 
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boyun eğdirici, kafa tutan, acımasız sesini koyabileceğini tahmin etmişti. Renan 'ın 
buradaki hatası yapısal değil, tarihseldi. Çünkü o, akıl tarafından oluşturulduğunu 
düşündüğü Fransız dilinin, ancak demokratik olabileceğine, inandığı siyasal bir 
aklı dile getirmeye zorladığı kanısındaydı. Ama dil, her anlatım yeteneğinin edim 
hâline getirilmesi olarak ne gericidir ne de ilerici, yalnızca faşisttir; çünkü faşizm 
söylemeyi engellemek değil, söylemeye zorlamaktır.” 


Mehmet Kaplan, Roland Barthes'ı dile faşist dediği için komünist sanmış ve 
komünist olarak nitelemiştir: 


“Fransa'da dil üzerinde yaptığı araştırmalarıyla tanınan ve bizim aşırı öztürk- 
çecilere de tesir eden komünist Roland Barthes bakınız ne diyor: 


“Konuşma ve yazı dili bir düzenlemedir. Onu düzene sokan dilin kanunlarıdır. 
Her dil bir sınıflandırmadır ve her sınıflandırma sıkıcıdır. Dil bizzat yapısı ile insan 
düşüncesini çarpıtan bir mahiyeti haizdir. Bütün konuşma şekillerini içine alan dil 
müessesesi ne gerici, ne ilericidir, düpedüz faşisttir.” 


Dilin faşist olarak nitelenmesi metaforiktir. Bununla kastedilen dilin hem fert 
hem de toplum üzerindeki baskı oluşturabilme gücüdür. Ancak bir yandan da baskı- 
cı dil, insana ve topluma sınırsız imkânlar sunar. Edebiyat dili, gizli diller, lehçeler, 
şiveler, ağızlar, jargon, argo vb. gibi dil değişkeleri dilin sunduğu imkânlardan doğ- 
muştur. O zaman Barthes'ın söylediklerini yeniden tartışmak gerekir: Dil gerçekten 
de faşist midir? 


3. Bir İmkân Olarak Metaforlar 


Bütün dillerin metaforik bir nitelik taşıdığını düşünenlere kulak vermek gere- 
kir. Bunlar arasında İspanyol filozofu Jos€ Ortega y Gasset de vardır. Eğretilemeyle 
ilgili olarak filozofun söyledikleri tekrar edilmeye değer niteliktedir: 


“Eğretileme herhâlde insanoğlunun elinde tuttuğu en verimli güç olmalı. Etkisi- 
nin büyüklüğü neredeyse mucizeye yaklaşır ve tıpkı hastasının karnında neşter unu- 
tan cerrah gibi, Tanrı'nın yarattıklarından birini biçimlendirirken içinde unutmuş 
olduğu bir yaratıcılık gerecine benzer. 


Tüm öteki güçler bizi gerçeğin, zaten varolan gerçeğin içine tutsak ederler: 
Yapabileceğimizin en fazlası bazı şeyleri başka şeylere katmak ya da çıkarmaktır. 
Yalnızca eğretileme kaçış yolunu açar bize ve gerçekte var olan şeyler arasında 
düşsel kayalıklar yaratır, tüy gibi hafif adalar yeşertir. 


3 Roland Barthes, Bir Deneme Bir Ders: Eiffel Kulesi ve Açılış Dersi, çev. Mehmet Rifat- Sema Rifat, YKY, 
İstanbul 2008, s. 46-47. 

4 Mehmet Kaplan, Kültür ve Dil, Dergâh Yayınları, İstanbul 1985, s. 270. Mehmet Kaplan'ın Barthes”la 
ilgili komünist nitelemesinin hangi bilgiye dayandığını bilmiyorum. Ama bana yazdıkları itibarıyla 
Barthes komünist gibi gelmiyor. Hoş, Barthes komünist de olsa onu okurdum. Çünkü yazdıkları ilgimi 
çekiyor ve işime yarıyor. 
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İnsanoğlunda bu zihinsel etkinliğin varoluşu, doğrusu şaşırtıcı şeydir: 
Eğretilemeyle bir şeyi kaldırıp, yerine bir başkasını koyarız ve koyduğumuza 
ulaşmaktan çok, kaldırdığımızdan kaçmaktır derdimiz. Eğretileme bir nesneyi 
başka bir nesnenin kılığına bürüyerek ortadan kaldırıverir ve onun altında insanı 
gerçeklerden kaçınmaya sürükleyen bir içgüdü görüyor olmasak, eğretileme bir 
anlam taşımazdı.” 


Dili bir mucize olarak niteleyen ve dildeki çeşitlenmenin ayrıntıları üzerinde 
duran Walter Porzig* de haksız değildir. 


Eğretilemeyi dile ve düşünceye dayandırmak da mümkündür. Gökhan Yavuz 
Demir daha da ileri giderek “dilin mucizelerin mucizesi? olduğunu vurgulamıştır: 


“Dil, mucizelerin mucizesidir: Bu mucizenin kaynağı dilin belirsizliğidir; çünkü 
yalnızca belirsiz bir şey mucizevi olabilir ve dolayısıyla belirsizliği üreten bir şey 
mucizelerin mucizesi diye adlandırılmayı hak edebilir. Dil, bize birbirinden farklı 
nesneleri, kavramları ve tecrübeleri anlama imkânı verir. Fakat bu farklı kalemleri 
birbirinden ayıran sınırın ne olabileceği hakkında hiçbir ipucu vermez. Dil, dün- 
ya diye adlandırdığımız şeyi, onu açığa çıkararak ve gizleyerek sunar. Dil bunu 
metaforlar vasıtasıyla yapar. Dili mucizevi kılan metaforlardır. Metaforlar kendi 
ışıltılarıyla bazen gözümüzü alıp aktardıkları veya taşıdıkları anlamı saklarken, ba- 
zen de yine ışıltılarıyla anlattıklarını çok daha görünür kılar. Dünyanın bu açığa 
çıkarıcı ve gizleyici takdimi olan metaforlar, dilin asli varlığıdır. Çünkü dil sadece 
bir “göstergeler imparatorluğu değil, aynı zamanda bir “metaforlar imparatorlu- 
ŞSudur'da.” 7 


Metaforlarla ilgili farklı bakış açıları da vardır. En yaygın metafor teorisi Ge- 
orge Lakoff ile Mark Johnson'un geliştirdiği yaklaşımdır. Lakoff ile Johnson'un 
yaklaşımı metaforların tecrübeyle ve kavramlarla ilişkisine dayanır. Hayatın kendisi 
metaforiktir, düşünce metaforiktir. Lakoff ile Johnson'un metafor teorisi kavramsal 
metafor teorisi şeklinde anlaşılabilir.* 


Metaforlar yalnızca dil biliminin, anlam biliminin konusu olarak anlaşılamaz. 
Metaforlar felsefenin de konusudur, söz edimleri kuramının da başka alanların da. 
Alanlar arasındaki ayrımın da metaforik olduğu söylenemez mi? Pekâlâ söylenebilir. 


Burada Searle'ün geliştirdiği kuramla aslında hiç kapanmayacak metafor tar- 
tışmasını keselim: 


5 Jose Ortega y Gasset, Sanatın İnsansızlaştırılması ve Roman Üstüne Düşünceler, çev. Neyyire Gül Işık, 
Metis Yayınları, İstanbul 2011, s. 41. 

6 Walter Porzig, Dil Denen Mucize, çev. Vural Ülkü, Kültür ve Turizm Bakanlığı Yayınları, Ankara 1986, 2 
cilt. 

7 Gökhan Yavuz Demir, Sosyal Bir Fenomen Olarak Dilin Belirsizliği, İthaki Yayınları, İstanbul 2015, 
s.122. 

8 George Lakoff- Mark Johnson, Metaforlar Hayat, Anlam ve Dil, çev. Gökhan Yavuz Demir, Paradigma 
Yayınları, İstanbul 2005. 
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“Bir eğretileme kuramı geliştirmek için başvurulacak yollardan biri eldeki ku- 
ramlardan birinin güçlü ve zayıf yanlarını gözden geçirmek olabilir. Bu iş için kul- 
lanabileceğimiz en uygun aday, karşılaştırmacı kuramın Aristoteles'e kadar geri 
giden, işin aslına bakılırsa sağduyuya en yakını diye düşünülebilecek bir biçimi 
olan, bütün eğretilemelerin gerçekte 'benzer'ya da 'gibi' sözcüğü silinmiş, benzer- 
liğin hangi bakımlardan olduğu belirtilmemiş birer düz benzeti olduğunu söyleyen 
eğretileme kuramıdır. Bu görüşe göre, “İnsan bir kurttur' eğretilemeli sözcelemi, 
“İnsan belirtilmeyen bir kısım yönlerden bir kurda benzer anlamına; “Sen benim 
günışığımsın * eğretilemeli sözcelemi, “Sen birtakım yönlerden benim için günışığı 
gibisin' anlamına; “Sally bir buzdolabıdır'; “Sally, şu anda belirtilmeyen belli ba- 
kımlardan bir buzdolabına benzer 'anlamına gelir” 


Galiba metaforlardan söz ederken daima Aristoteles'e şapka çıkarmak gereki- 
yor. Çünkü eninde sonunda yol ona çıkıyor ve ondan geçiyor. 


Dildeki çeşitlenme ve çiçeklenmenin büyük ölçüde metaforlara dayandığı tek- 
rar ifade edilebilir. İroni de dildeki çiçeklenme için temel oluşturmuştur. Ayrıca çok 
anlamlılık, eş anlamlılık ve yakın anlamlılık da dildeki çeşitlenmeye imkân sağlar. 
Çok anlamlılığın da metaforlarla ilişkisi vardır. Gerçekte çok anlamlılık metaforlar 
açısından bir sonuç olarak görülebilir. 


4. Sözlüklerde Jargon 


Toplumlar görece bir bütünlük oluştursa da aslında tek parçalı değildir. Toplum 
kendi içinde topluluklara bölünür. Dolayısıyla toplumun dil açısından bölünmesi 
kaçınılmazdır. “Sosyal gruplar dili kendilerine özgü bir biçimde kullanır; bir yerde 
kendi sosyal çevrelerine has, kendilerini başkalarından ayıran bir dil yaratırlar.”9 


Roland Barthes dil bilimcilerin ulusal dilin belli sayıda tür içerdiğini bildikle- 
rini ama toplumsal değil, coğrafi (lehçeler, ağızlar vb.) özellikteki dil değişkelerini 
incelemeye yöneldiklerine işaret eder." Bizde de durum Fransa”dakinden farksızdır. 
Dilcilerden pek azı topluluk dillerine yönelik çalışmalar yapmıştır. Yazar, topluluk 
dillerinin özellikle söylem açısında bir dil gibi işlediğini vurgular: 


“Bir toplululuk dili, kültürel, toplumsal durumları nedeniyle yalnızca dışlanmış 
olanlar için baskıcı bir nitelik taşımaz; onu paylaşanlar (ya da pay olarak alanlar) 
için de aynı derecede zorlayıcıdır. Bu yapısal bakımdan topluluk dilinin söylem 
düzleminde gerçek bir dil olmasından kaynaklanır; Boas'ın ardın Jakobson dilin 
söylemeye olanak sağladığı şey aracılığıyla değil de söylemeye zorladığı şey ara- 


9 JohnR. Searle, Söylemek ve Anlatmaya Çalışmak, çev. R. Levent Aysever, BilgeSu Yayınları, Ankara 
2011,s. 132. 

10 Nurettin Demir, “Türkçede Varyasyon Üzerine”, Ankara Üniversitesi Dil ve Tarih Coğrafya Fakültesi 
Türkoloji Dergisi, 17,2 (2010), s. 100. 

II Roland Barthes, Dilin Çalışma Saati, çevirenler: Ayşe Ece- Necmettin Kâmil Sevil- Elif Gökteke, YKY, 
İstanbul 2013, s. 115. 
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cılığıyla tanımlandığına yeterince dikkat çeker; aynı biçimde her topluluk dili kul- 
lanıcılarının konuşamayacağı (düşünemeyeceği) büyük basmakalıplaşmış biçimler 
barındırır. Bir başka deyişle, her dil gibi topluluk dili de, Chomsky'nin de edim ola- 
rak adlandırdığı, içinde edinç değişkenliklerinin anlamsızlaştığı şeyi barındırır.”? 


Argo, jargon, gizli dil gibi dil türleri özel diller şeklinde adlandırılmıştır. Berke 
Vardar özel dili “Genel dilin belli bir çevrede kullanılan özel biçimi; özel deneyim 
alanına giren bilgilerin aktarıldığı bildirişim durumlarında kullanılan dil. Bilimsel 
ve uygulayımsal dillerin yanı sıra çeşitli uğraş alanlarındaki (kasaplık, marangoz- 
luk gibi) diller özel dillerdir. Özel dile oranla bu dillerin önemli yönünü sözlükleri 
ve bu düzlemde de adlar oluşturur.” şeklinde tanımlamıştır. 


Türkçe Sözlük'te jargon “is. Fr. Dar bir çevreye özgü dil, argo: tıp jargonu” 
şeklinde anlamlandırılmıştır. 


Pars Tuğlacı'nın Okyanus'unda bir değil, iki jargon maddesi vardır. Jargon! i. 
Fr. jargon < giargone. min. (a) Kuyumculukta kullanılan sarı renkli zirkon çeşidi; 
(b) Eskiden sarı renkli kuvars billurlarına da bu ad verilir ve düşük nitelikte elmas 
taklitleri yapımında kullanılırdı; (c) Toplu iğne büyüklüğünde auvergne taşı, eski- 
den yemen taşı yerine kullanılırdı fİng. jargon). 

Öbür jargon, jargon? olarak i. Fr. $ (1) Anlaşılması güç, bozuk dil. (İng. cant). 
(2) Bazı çevrelerin kullandıkları özel dil. (İng. slang|. şeklinde tanımlanmıştır. Jar- 
gon maddesinin altında alt madde olarak ;argonafazi, jargonagrafi, jargonomimi 
hem Meydan Larousse'ta hem de Okyanus'ta yer alır. 


Konuşanlar dışındaki kimselerce anlaşılmaması için sözcüklerin bozulmuş bi- 
çimlerinden oluşturulan ve yine bir zümreye özgü olan dil türü de jargon'dur.!* 


Jargon teriminin Oxford Dictionaries'deki anlamı Türkçe Sözlük'teki anlama 
çok yakındır: Bir grup veya meslek tarafından kullanılan ve grup dışındakilerin 
anlamasının Zor olduğu kelimeler veya ifadeler. 


Meriam Webster S5 Intermediate Dictionary'de jargon için üç anlam verilmiştir: 


1. Ana dilleri birbirinden farklı olan insanların birbirleri ile iletişim kurabilmek 
için kullandıkları karışık dil. 


2. Belirli bir grubun ya da etkinliğin kullandığı öze! dil. 
3. Açık olmayan ve kulağa önemliymiş gibi gelen uzun kelimelerle dolu dil. 


Jargon, Boğaziçi Üniversitesi yayını olan üç yazarlı Di/bilim Sözlüğü'nde uğ- 
raş dili (argon, technical language) olarak adlandırılıp “Günlük dile ve ölçünlü 
dile karşıt olarak belli meslek alanlarında kullanılan, ama ölçünlü dil ve günlük 


12 age.,s. 126. 
13 Berke Vardar yönetiminde, Açıklamalı Dilbilim Terimleri Sözlüğü, ABC Kitabevi, İstanbul 1988, s. 164. 
14 Doğan Aksan, Her Yönüyle Dil Ana Çizgileriyle Dilbilim, TDK Yayını, Ankara 2009, s. 90. 
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dilden dilbilgisi yönünden farklılık göstermeyip yalnızca kendine özgü sözvarlığı 
nedeniyle onlardan ayrılan dil; bir meslek grubuna ya da başka toplumsal gruba 
özgü içinde anlaşılması her zaman kolay olmayan kullanımlar bulunan dil; örneğin 
spor dili, tıp dili, hukuk dili, ekonomi dili, denizci dili, havacı dili vb.” şeklinde 
tanımlanmıştır. 'İ 

Aynı kaynakta küme dili (sociolect, dialect) #oplum dil bilim “Bölgesel ya da 
yerel kullanımlara karşıt olarak dilin toplumsal gruplara (toplumsal katmanlara / 
sınıflara, aileye, cinsiyete, yaşa, eğitime, politik gruplara, mesleğe vb.) özgü, özel- 
likle söz varlığı açısından farklı kullanılan türü; ör. havacı dili, denizci dili, tıp dili, 
hukuk dili, kadın dili, erkek dili, aydın dili, öğrenci dili vb. birer küme dilidir. Grup 
dili de denir.”!© biçiminde tanımlanmıştır. 

İki tanımda da ortak olan noktalar vardır. Bu ortaklıklar ya dil değişkelerinin 
her birinin tanımının zorluğundan ya da sözlükçülerin dikkatsizliğinden 
kaynaklanmaktadır. Küme dili ile uğraş dilini yani sosyolekt ile jargonu birbirinden 
ayırmak kolay değildir. Bir mesleğin insanları bir küme oluşturur. Dolayısıyla kü- 
menin dili ile uğraşın dili kesişebilir. 

Jargon ile ilişkilendirilen başka bir alt dil türü de argodur. Hatta jargon için bazı 
kaynaklarda meslek argosu da denir. Ancak meslek argosu meslek dilinden farklı- 
dır. Argo ile jargonu zümre dili içinde düşünmek mümkündür. Zümre dili olarak 
argo ile jargon genel dile dayanır. Hem argo hem de jargon içinde ödünçlemelerle 
metaforlar yanında başka unsurlar da vardır. 


5. Sonuç 
Diller onları konuşan toplumları topluluklara böler. Bu yönüyle dil hem birleş- 
tirici hem de ayrıştırıcıdır. Bu ayrıştırma büsbütün masum sayılmasa bile tehlikeli 


mt ö00 in üz de değildir. Osman Cemal Kaygılı'nın Çingeneler! roma- 
NGENELER nında Çingene dilinden unsurlar vardır, Metin Kaçan'ın 
çi g ç 


Osman Cemal Kaygılı 


Ağır Roman'ı bütünüyle argoya yaslanan bir metindir. Ağır 
Roman'“'da hakkını yemeyelim metaforlar da vardır. 

Topluluk dilleri arasındaki sınırları çizmek kolay de- 
ğildir. Bunlar arasında geçişler ve kesişmeler de vardır. 
Günlük dilde kullandığımız bir kelime bir topluluk dilinde 
bambaşka bir anlamla kullanılabilir. “Bombayı patlatıyo- 
ruz!” Farklı bağlamlarda farklı anlamlara gelebilir. 

İnsan dış dünya gerçekliğini dil yoluyla kavrar, açıklar. 
İnsan dilden kaçarken de dile tutunur. Belki insanın 


15 Kâmile İmer- Ahmet Kocaman- A. Sumru Özsoy, Dilbilim Sözlüğü, Boğaziçi Üniversitesi Yayınevi, 
İstanbul 2011, s. 248. 

16 bk. age.,s. 186. 

17 Osman Cemal Kaygılı, Çingeneler, Bilgi Yayınevi, İstanbul 1972, (1. baskı 1939). 

18 Metin Kaçan, Ağır Roman, Gendaş Kültür Yayınları, İstanbul 1999, (1. baskı 1990). 
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tutunacağı tek dal dil değildir ama dil insan için en önemli 
tutamaktır. Dilden ötede insanın sığınabileceği bir köy 
de bir koy da yoktur. Nerede insan varsa orada bütün 
çeşitliliği içinde dil vardır. İnsan diline mahkümdur. 

Onca dile rağmen insanın bir türlü dile getiremediği 
durumlar da vardır: “Dil onda yansıyanı ortaya koyamaz; 
o, onda yansır. Dil kendini dile getireni, biz onunla dile 
getiremeyiz. Gösterilebilir olan, söylenemez.”"? Şöyle bir 
seçenek de var: “Dil içinde ifade edilebileni, dil yoluyla 
ifade edemeyiz.” 


O hâlde sahiden de Evliya Çelebice dendikte “diller 
ile tabir olunmaz” nice gerçeklik vardır. Dilin gerçekliğinin boyutlarını da dil ifade- 
den haylice aciz ve nakıstır. Yine de insan için işin doğrusu sınırlı sözün sınırlarını 
zorlamak ve aşındırmaya çalışmaktır. Başka ne gelir elden, dilden... 


19 Ludwig Wittgenstein, Zractatus Logico-Philosophicus, çev. Oruç Aruoba, Metis Yayınları, İstanbul 2013, 
(Metis Yayınları'nda 1. baskı 2006), s. 63. 

20 Pierre Hadot, Wittgenstein ve Dilin Sınırları, çev. Murat Erşen, Doğubatı Yayınları, Ankara 2015, (1. 
baskı 2009), s. 60. 
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anrı Âdemvi dilli dişli, damaklı dudaklı yaratmıştır da, onun “kişi/insan” 
hâline gelmesi, Kitap'a göre daha sonradır; Âdem, eşyaya ad koyma yetisini 
edindikten, isimleri öğrendikten sonra “kişi/insan” olmuştur. Eşya ve evre- 


nin bir dili olduğunu bilmemiz ve “yakınlaşmamız” insan oluşumuzdan sonradır. 


Dilimizi nasıl edindiğimiz nasıl var olduğumuzla birebir ilgilidir. Varlığımız 
dilimizle kayıtlıdır. Yeryüzünde bir kaydımız olması dilimiz sayesindedir. Kutsal 
metinleri dışlayan kuramcıların dilin varlığı konusunu açıklamakta ne kadar zorlan- 
dıkları, açıkladıkları şeyin de ne kadar tutarsız olduğu ortadadır. 


Her insan doğurulur. Doğar. Doğrudan doğar. Doğrudur. Güneşin doğması gibi 
bir şeydir bu. Doğru doğar çünkü. Ve doğrudan annesine bağlıdır. O zincir bizi ilk 
kişiye çıkarır. Onun için her insan kendisini en iyi ana dilinde ifade eder. Âdem'in 
dilinde yani... Âdem'e gidene kadar o uzun yolda diller birleşir, süzülür ve kendi 
aslına döner: Asıl ise, “ad koyma” ve tanımadır. 


Ad koyma yetisi ad koyulan her ne varsa, ad koyan kişice biricik kılınır. İnsan 
biriciktir; insanın ad verdiği her bir nesne biriciktir, her bir an biriciktir; bu şeyle- 
rin toplamı olan eşya algımız, bu eşyaların bulunduğu mekân algımız, bu anların 
toplamı olan zaman algımız biriciktir. Yeryüzünde ne kadar insan varsa, o kadar dil 
vardır çünkü. Aynı dili konuştuğumuz insanlarla aynı isimler üzerindeki mutabaka- 
tımız konuşulan kadardır. Oysa dilin kendi içimizdeki karşılığı aynı değildir. Aksi 
durumda bizler Âdem'in konuştuğu dili “ilk hâliyle” bugün de konuşuyor olurduk. 


Tanrı'nın yaratma eylemi süreklidir. Dilin/dillerin gelişmesi, kendisini yenile- 
mesi de süreklidir. Bu süreklilik bizi ilk konuştuğumuz, ilk sözleştiğimiz yurda ve 
Tanrı'ya bağlar. Bu bağ canlıdır, yeşildir. Hayatidir. İlk insandan bu yana dillerin 
çeşitlenmesi, her dilin kendi içinde gelişmesi, ifade imkânlarının zenginleşmesi sü- 
reklilikle ilgilidir. 


Tatlı Tuzlu 


Aynı süreklilik, aynı yaratılma eylemi, kişi sayısınca, hepimizin kendi (iç) di- 
linde devam eder. 


Adlandırma ilk adımdır. Tanımanın ve yakınlaşmanın ilk adımı... İnsan ken- 
dini, diğerini, eşyayı, evreni, konuşarak tanır. Diliyle tanır. Esasında eşyaya ad ver- 
mek aynı zamanda eşyayla konuşmaktır. 


Konuşmak karşılıklıdır. 


Bu kadar yargı cümlesinden sonra, tanımanın ve yakınlaşmanın nasıl kişiliği- 
mizi belirlediği, bizi nasıl “kişi” kıldığı üzerine bir şeyler söylemek konuyu uzat- 
mak olacaktır. 


Yeryüzündeki konukluğumuz, yeryüzündeki insanlarla komşuluğumuz, yeryü- 
zünün bizim konağımız olması, bütün bunlar bir dil sahibi olmamızla başlar. 


Biz açılan dünya kapısından eşyanın ve evrenin sayısız kapılarını dille açarız. 


Biz Türklerin anahtara dil demesi boşuna değildir. 


BİLİM DİLİ 


Kadir CANATAN* 


dil içinde özel bir kategori oluşturur. Nasıl bir hukuk dili, sanat dili, din 

dili, çocuk dili, beden dili vesaire varsa bunlar gibi bir de bilim dilinden söz 
edebiliriz. Hatta bilim dili içinde de farklı disiplinlere göre daha spesifik dillerin 
olduğunu söyleyebiliriz. Fakat biz ayrıntılara girmeden bu yazımızda genel olarak 
bilim dilinin nasıl bir dil olduğunu açıklığa kavuşturmaya çalışacağız. Bu bağlamda 
sorulması gereken temel sorular şunlardır: Bilim dili nedir, ne değildir? Bilim dilini, 
diğer dillerden ayırt eden özellikler nelerdir? 


BR ilim dili spesifik bir dildir; başka bir deyişle toplumda geçerli olan genel 


Bilim, özne olarak insanın kendisi ve çevresi hakkında bilgi sahibi olmasını 
sağlayan bir beşeri faaliyet türüdür. İnsan, başından beri kendini ve çevresini ta- 
nımak için gayret sarf etmiş, ilk elde ettiği bilgileri sürekli sınayarak ve daha ileri 
boyutlara taşıyarak bilgisini genişletme ve çoğaltma yolunu tutmuştur. Bu anlamda 
insan, bilen bir varlık olarak tanımlanabilir. Bilme özelliği, ona diğer varlıklardan 
farklı bir ayrıcalık sağlar. Bilmek, düşünme, gözlem, deney, tecrübe ve araştırma 
gibi kavramlarla yakından ilişkilidir. Bilme eyleminde duyular önemli bir rol oynar, 
duyularla elde ettiğimiz izlenimleri beyin değerlendirir, sonra da dillendirir. Du- 
yumla başlayan süreç dille son bulur. 

Bilimsel bilgi, bildiğimiz tek bilgi türü değildir. Felsefi, estetik, dini, teknik ve 
hatta günlük dil olarak birçok bilgi türleri ya da bilme biçimleri vardır ve hayatımız- 
da her birinin ayrı bir yeri vardır. Biri diğerinin yerini doldurmaz ve onu gereksiz 
kılmaz. Hangi bilgi türü olursa olsun, hayatta biri kendini tek egemen bilme biçimi 
ilan ederse, o zaman sorunlar başlar. Bu ilan, aynı zamanda bir savaş ilanıdır ve 
diğerleriyle çatışmayı göze almak demektir. Bu çatışma hayatımızı zenginleştirmek 
yerine yoksullaştırır ve sığlaştırır. 


Bilim insanı, gerçeklik hakkındaki bilgisini edinirken, bazı ilkeler ve değer- 
lerden hareket eder. Başka bir deyişle “bilimin değerleri” vardır. Bilimsel işlemler, 


* Prof. Dr. İstanbul Sabahattin Zaim Üni. 


Bilim Dili 


bu değerler tarafından yönlendirilir. Bilimsel değerlerin başında doğruluk kavramı 
gelir. Bilim insanı “doğru bilgi”nin peşindedir. Bilgi kavramının zıddı olan zan ya 
da kanı da aslında bir bilgi türüdür, fakat doğruluğu kesin bilgi değildir. Ampirik/ 
deneysel bilimde doğru bilginin kriteri, teorilerin ya da önermelerin gerçeklikle 
uygunluğudur. Bir teori, ne kadar gerçeklikle uyumlu ise o kadar doğru telakki edil- 
meye hak kazanır. Söz gelimi “Okuldaki tahta karadır” ifadesi, okuldaki tahtanın 
rengiyle uyumlu ise bu önerme doğru bir önermedir. Ama tahta, siyah değil de yeşil 
ise bu durumda önermem yanlışlanmıştır ve doğru bir önerme kabul edilemez. 


Tam da bu noktada bilim dilinin birkaç özelliği karşımıza çıkmaktadır. İlk ola- 
rak bilim dili ampirik bir dildir. Doğru bilginin ne olduğunu tayin eden şey, ampirik 
gerçekliktir. Başka bir deyişle araştırmaya dayalı ve gerçeklikle uyumlu bir bilgi 
doğru bilgidir. Ampirik bilginin temelinde felsefi anlamda deneycilik ya da ampi- 
rizm yatar. Deneycilik, bilginin duyumlar sayesinde ve deneyimle kazanılabilece- 
ğini öne sürer. Bu görüşe göre insan zihninde doğuştan bir bilgi yoktur. İnsan zihni, 
John Locke'un söyleyişiyle boş bir levha (tabula rasa) gibidir. 


Deneycilik, salt akılcılığa tepki olarak doğmuştur. Akılcılığa karşıt olarak de- 
neycilik, sadece duyum ve deneyimle temellenen bilgileri bilgi olarak kabul eder. 
İnsan bilgisinin tek kaynağı deneyim ya da duyumdur. Bilginin kaynağında aklı 
gören rasyonalizm geleneğine karşıt olarak deneycilik, her tür bilginin sonradan 
deneyimle, duyumlarla elde edildiğini ileri sürer. Doğuştan gelen veya içe doğan 
bilgi diye bir şey yoktur. 


İkinci olarak bilim dili, betimleyici ve açıklayıcı bir dildir. Gerçeğin ne olması 
gerektiğini değil, neyin nasıl olduğunu araştırır. Bunun zıddı normatif dildir. Bilim 
dili kesinlikle normatif bir dil değildir. Söz gelimi “Ankara, Türkiye'nin başşehri- 
dir.” dediğimizde sadece bir gerçeği ifade ederiz. Burada betimleyici ya da tasvir 
edici bir dil kullanırız. Oysa “Türkiye'nin başşehri İstanbul olmalıdır” dediğimizde 
normatif bir dil kullanırız. Burada “olan” değil, “olması gereken” (norm) ifade edil- 
miştir. Bu anlamda bilim dili buyurgan ve emredici bir dil değildir. Bilimin buyur- 
gan olması, bilimin bir dine ya da öğretiye dönüştürülmesi durumunda söz konusu 
olabilir. Nitekim pozitif bilimler, 19. yüzyılda hızla bir öğretiye dönüştürülmüş ve 
buradan pozitivizm (bilimcilik) akımı ortaya çıkmıştır. 


Pozitivistlere göre bilimsel analizin konusu olgulardır. Olgular, gözlem yoluy- 
la bize kendini sunan şeylerdir. Bunun karşıtı, gözlem konusu olmayan, fizik-ötesi 
karaktere haiz olan şeylerdir. Bilgimiz fenomenlerin (olguların) bilgisidir. Doğru 
dediğimiz şey, deneyimsel doğruluk ve tamlıktır. Bu da sadece öznelerarasılık (in- 
tersübjektivite) zemininde garanti edilen sistematik gözlemde temellenir. Bilim, 
kendisini sadece gözlem ve deneyim düzleminde betimlemeler yapmakla sınırlan- 
dırmaz. Bilgide tamlık, gözlem ve deneyimle başlar, fakat denetlenebilir gözlem 
sonuçlarının teorik düzeyde ve mantıksal bir bütünlük içinde birleştirilmesiyle de- 
vam eder. 


Kadir CANATAN 


Bilim dili sadece betimleyici olmakla kendini sınırlandırmaz. Bunun ötesinde 
açıklayıcı bir dil sunar. Açıklayıcı dil, şeylerin nasıl öyle olduğunu izah etmektir. Söz 
gelimi “Ankara neden Türkiye'nin başşehridir?” diye sorduğumuzda, betimleyici 
düzlemden açıklayıcı düzleme geçeriz. Bu soruya verilen cevap bir “açıklama”dır. 
Söz gelimi “Ankara, Kurtuluş Savaşı'nda oynadığı merkezi rol dolayısıyla başşehir 
seçilmiştir” şeklinde bir cevap formüle edersek bu bir açıklama olur. 


Bilimde açıklama, ancak teorik yoldan ve yasalara dayalı olarak yapılabilir. 
Her açıklama, aynı zamanda, gelecekteki olayların aynı yasalara bağlı olarak aynı 
şekilde ortaya çıkacağı düşünüldüğünde, bir önceden bilme (kestirim ya da tahmin) 
imkânı da sağlar. Yasacı, açıklamacı ve önceden bilmeci görünümüyle bilim, insa- 
nın doğa ve toplum üzerinde teknik uygulamalar yoluyla tasarrufta bulunma ve ona 
hâkim olma imkânını da verir. Bilim, toplumu akılcı ilkelere göre düzenleme ve 
denetleme imkânı sunar. 


Bu ilkelere inanan pozitivistlere göre bilim dili, kendisine güvenebileceğimiz 
tek dildir. Bu anlamda bilim dili, tekelci ve hâkim bir dildir; diğer diller (sanat, din, 
hukuk vs.) karşısında kesin bir üstünlüğe sahip olmak ister. Pozitivist anlamda bilim 
dili tam da bu noktada sorunlu bir dildir ve çatışmacı bir üslubu beraberinde getirir. 


Üçüncü olarak bilim dili, test edilebilir önermelerden oluşan bir dildir. Bilim- 
sel literatürde test edilebilir önermelere hipotez denilir. Bu anlamda bilim dili “hi- 
potezler dili”dir. Ortodoks-pozitivist gelenekte hipotezlerin “doğrulama” ilkesi ge- 
çerlidir ve buna göre bir hipotezin bilimsel olabilmesi için yeterli düzeyde olgularla 
desteklenmesi gerekir. Ne kadar olursa hipotez o kadar güçlü olur. Bilim felsefecisi 
Karl Popper bu tip bilimselliği yanıltıcı ve hiçbir zaman tamam olmayan bir süreç 
olarak görmüş ve neticede “yanlışlama” ilkesinin esas alınması gerektiğini iddia et- 
miştir. Ona göre hipotezler öylesine formüle edilmeli ki, yanlışlama mümkün olsun! 

“Kuğular beyazdır” önermesine destek bulmak için binlerce kuğu bulmak yerine bir 
tane siyah kuğu bularak, bu hipotezin yanlışlanmasına çalışmak daha yerinde bir 
yöntemdir. 


Hipotezler dili, aynı zamanda bir “değişkenler dili”dir. Bir hipotezde birden 
fazla değişken arasındaki bağıntı sorgulanır. Bu açıdan bakıldığında da bilim dili 
“değişkenler dili” olarak karşımıza çıkar. Sosyal bilimlerde iki tip değişkenden bah- 
sedilir: Bağımlı ve bağımsız değişkenler. Bağımlı değişken açıklanması gerekli 
olan değişkendir. Söz gelimi kişilerin sigara içme tutumlarını inceliyorsak, burada 
tutumlar bağımlı değişkendir, yani açıklanması gereken bir şeydir. Bağımsız değiş- 
kenler ise, bağımlı değişkeni açıklayan değişkenlerdir. Mesela arkadaşlık çevresi 
bağımsız bir değişken olabilir. Çünkü gençler sigara içmeye belirli bir arkadaşlık 
çevresinde başlamaktadırlar. Söz gelimi “Sigara içmek bir arkadaşlık çevresinde 
öğrenilir” dediğimizde iki değişkenden oluşan bir hipotez formüle etmiş oluruz. Bir 
bağımlı değişkeni, genellikle çok sayıda bağımsız değişkenle açıklarız. 


Gerek hipotezlerin formüle edilmesi, gerekse değişkenlerin ölçülmesi kesinlik 
gerektiren bir işlemdir. Modern düşüncenin babası Dekart'tan bu yana bilimin ke- 
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sinlik üzerine kurulması gerektiği fikri, bilim felsefesinde önemli bir nokta olagel- 
miştir. Bu bakımdan bilim dili, kesinliği güvence altına alan matematiksel bir dildir. 

Dekart'a göre bilimsel yöntemin ilk kuralı, doğruluğunu apaçık bilmediğim 
bir şeyi doğru diye almamak, yani acelecilikten ve ön yargıdan özenle kaçınmak, 
yargılarımda zihnime açık ve seçik bir biçimde gelen ve hiçbir biçimde kuşkuya 
koyamadığım şeylerin dışında herhangi bir şeyi tanımamaktır. Bu açıdan o matema- 
tiği, kesinliği ve apaçıklığı mümkün kılan fakat bu temel üzerine neden muhteşem 
bir yapı inşa edilmediğine hayret etmiş bir düşünürdür. Kendisinden sonra gelenler 
bu işi üstlenmiştir. Nitekim günümüzde sayısallık ve nicellik bilimin yegâne dili 
hâline gelmiştir. 

Bilimde her şey nicel, ölçülebilir olmalıdır ya da ölçülebilir bir hâle getiril- 
melidir. Soyut kavramların tanımlanmasından (işlemselleştirilme) hipotezlerin ve 
değişkenlerin formüle edilmesine, bulguların derlenmesinden değerlendirilmesine 
kadar her aşamada her şey açık-seçik, tanımlanmış ve kati olmalıdır. Hiçbir şey 
varsayımsal bırakılmamalı ve sorduğumuz her anket sorusundan herkesin aynı şeyi 
anlayacağı beklenmemelidir. Bu nedenle sorular bir ön araştırma ile test edilmeli ve 
gerekirse yeniden düzenlemeler yapılmalıdır. 

Rene Gucnon, haklı olarak çağımızda “Niceliğin Egemenliği”nden bahsetmek- 
tedir. Bilim dili sayısal-nicel bir dildir. Nitel olanı da nicelleştirme eğilimindedir. 
Mantıksal pozitivizm olarak bilinen akım, özellikle bilimin dil boyutu üzerinde yo- 
gunlaşmış ve bir hükmün bilgi ifade edebilmesi için iki şart koşmuştur: 

Hüküm, iyi bir şekilde ifade edilmiş olmalıdır, yani gramer ve mantık olarak 
doğru olmalıdır; 

Hüküm, empirik olarak sınanabilmeli, yani doğrulanmalıdır. 

Bu şartları yerine getirmeyen hükümler bilgi ifade etmezler. Dikkat edilirse 
bilimin dili sınırlı bir alanda geçerli olabilecek bir dildir. Bu dilin kavrayış alanına 
girmeyen şeyler bilim için anlamlı değildir. Bilimin hem kavrayış alanı hem de 
nicel yapısı, bu dilin tek egemen dil olarak ilan edildiği zaman ciddi sorunlar do- 
gurmaktadır. Diğer tüm diller, bilim diline tabi olduklarında hayatın zenginliği ve 
başka kavrayış düzeyleri silinip gitmektedir. İşte, bu pozitivist dil, bir üst-dil oluş- 
turmak istediğinde başka dillerle bir çatışma içine girmek zorundadır. 

Özetlersek, bilim dili kendine özgü bir dildir ve dillerden bir dildir. Bu dili, tek 
dil ve norm hâline getirdiğimizde -ki pozitivizm tam da bu şeyi yapmıştır- başka 
dillerle çatışma kaçınılmazdır. Aslına bakılırsa, sadece bilim dilinin değil, başka 
dillerin de (din, hukuk, sanat, teknik vs.) başkalarına hükmetme çabası ve kolonya- 
list bir tavır takınması çatışmayı beraberinde getirmektedir. Orta Çağ Avrupası'nda 
din dili tek dil iken, nasıl modern çağa geçerken bilimle çatışmak zorunda kalmışsa, 
günümüzde de bilim dilinin pozitivist bir ideolojinin etkisiyle kendini başkalarına 
dikte etmesi çatışmayı körüklemiştir. En iyisi dillerin yerinde durması ve başka dil- 
lerle etkileşim içinde olmasıdır. Egemen dil arayışı ve bir üst-dil oluşturma çabası, 
her zaman riskli bir uğraştır ve bir ezen-ezilen ilişkisiyle sonuçlanmak zorundadır. 


TASAVVUFUN DiLİ 
© Yakup ŞAFAK* 


uygu ve düşüncelerin doğru, güzel ve etkili bir şekilde ifadesi olarak tanım- 
lanan edebiyatın şubeleri içerisinde şiir, çok seçkin bir yere sahiptir ve söz 
sanatlarının en değerlisi sayılır. 


İnsanoğlu var olduğu günden beri hayatında iz bırakan duyguları ve yüksek 
düşünceleri, düz anlatımdan farklı bir tarzda ifade etme yolunu seçmiştir. Nitekim 
ilk şiirin Kâbil, Hâbil'i katlettiğinde Hz. Âdem tarafından söylendiği rivayet edilir.' 


Şiir veya nazmın, İslam dünyasında yaygın olan tarifi “vezinli ve kafiyeli 
söz”dür. Ancak bazı âlimler bu tarife, böyle bir sözün aynı zamanda anlamlı olması; 
bazıları şiir kastıyla söylenmiş olması; bazıları da hayal yani kurgu ürünü olması 
şartlarını katmışlardır. Yine bazı bilginlere göre vezinli ve kafiyeli söze nazm, hayal 
ürünü bedii söze şiir denir. Bedii bir sözde aranan özellikler ise yaratıcılık, orijinal- 
lik, etkileme, güzellik, sanat vb.dir.? 


Şüphesiz insanoğlunun en önemli, en derin zihinsel ve ruhsal faaliyeti, inanç 
ve dünya görüşü üzerindedir. Çünkü bütün hayatı anlamlandıran, şekillendiren, 
sürükleyip götüren; duygu ve düşüncelere muazzam bir dinamizm katan ve uğruna 
canlar verilen büyük gücün adıdır inanç. Öyleyse inanç ve dünya görüşü, edebiyat 
ve sanatı besleyen faktörlerin başında gelir. Ancak edebi ürünlerde o, çoğu zaman 
derinlerdedir; ortada görünen ise ekseriya doğum, ölüm, aşk, savaş, zafer, matem, 
afet gibi diğer beşeri hisler, düşünceler ve hayattan çeşitli sahnelerdir. 


Şunu da kuvvetle vurgulamalıyız ki İslam dünyasında, Batı”da olduğu gibi ne- 
sirle yürüyen bir felsefe tarzı, tercih edilmemiştir. Bizde, geniş anlamda felsefe, şiir- 


Yrd. Doç. Dr., Kırıkkale Üni., Fen-Edebiyat Fakültesi, Doğu Dilleri ve Ed. Bölümü. 

I  Buhusustaki rivayet ve Hz. Âdem'e nispet edilen şiir için bkz. Yakup Şafak, Sürüri'nin Bahrü'l-maârif'i 
ve Enisü 'l-uşşâk ile Mukayesesi, Atatürk Ü. Sosyal Bilimler Enstitüsü, basılmamış doktora tezi, Erzurum 
1991, s. 336 vd. 

2 Bkz. Nâsır Nikübaht, Zahli/-i Şi 'r-i Fârsi, Tahran, 1389 hş., s. 5; Muallim Nâci, /stlâhât-ı Edebiyye, 
İstanbul, 1307, s. 125 vd. 
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le yapılmıştır. Yani klasik şiirlerimiz, aynı zamanda felsefi metinlerimizdir. Mutlak 
Hakikat'i idrak çabası, en yoğun, fakat en derinlikli şekilde lirik şiirde, özellikle 
gazel formunda görülür. Zahirdeki hâkim ton ise “hayret” ve “aşk”tır. Klasik şiiri- 
miz, yaratılış gerçeğine uygun olarak madde ile ruhun, lafız ile mananın, celal ile 
cemalin armonisidir. 


Doğu irfanının epistemolojik tezi, kısaca şudur: Ruhen ve zevken gelişmeyen, 
idrakte de gelişemez ve hakikatlerin bulunduğu derinliklere inemez. Hakikatleri 
güzellik duygusunun içine katmışlar, onu da ruhun derinliklerine saklamışlardır. 
Oraya “aşk”la ağırlıklarını atan çilekeşler ve nasipliler girebilir ancak. 
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Mutasavvıflara göre yaratılışın muharrik gücü ve asli sebebi, “aşk-ı zâti” yani 
Cenâb-ı Hakk'ın kendi kendisine olan beğenisi, sevgisidir. Onun için Mevlâna, 
“Varlığın canı, aşktır (Mes.5/3854); aşksız geçen ömrü, hesaba alma.” (1/3686) der 
ve aşka “Ey bizim Eflâtun'umuz, Calisun'umuz!” (1/24) diye seslenir. Fuzüli ise 
“Aşk imiş her ne vâr âlemde / İlm bir kil ü kâl imiş” diyerek bir bakıma aşkla besle- 
nen ruhi (kalbi) tefekkürün, akli tefekkür karşısındaki üstün konumunu dile getirir. 


Şunu da ilave etmeliyiz ki bu yolda hayret aşkı, aşk da hayreti besler. Hz. Pey- 
gamber, “Yarabbi, hayretimi artır” buyurmuştu. Mevlâna da “Bu aklın mahremi, 
akılsızdan başkası değildir.” (1/14) “Aklı, zekâyı sat, hayranlığı satın al. Şu baştan 
hayretle aklın gitti mi her tel saçın bir akıl, bir baş kesilir.” (4/1407,1426) der ve 
hakikat kapısının, ancak “hayret”le aklı başından gitmiş olana açılacağını vurgular. 


n993 290, 


Ona göre “akl-ı küllü”ye, “akl-ı cüzi”yi kurban edenler ulaşabilir ancak. 


Tasavvuf gibi dini duyguların en yoğun biçimde yaşandığı ve hayatı baştan 
başa yeniden anlamlandırma iddiası taşıyan bir alanda, edebiyat ve güzel sanatların 
önemi bir kat daha artmaktadır. Çünkü bu yoğun duygu ve düşüncelerdeki derinliği 
ve zenginliği ifadeye imkân veren en önemli vasıtalardan birisi şiir, diğeri musikidir. 
Geçmişte İslam dünyasında, musikinin üretilme ve dinlenme alanları sınırlı olduğu 
göz önüne alınırsa, hassas ruhların musiki ihtiyacının da kısmen şiirle karşılanmaya 
çalışıldığını söyleyebiliriz. Hasılı tasavvuf, İslam dünyasında sanat ve edebiyatı, 
asırlarca derinden etkilemiş ve onlara hayat vermiştir. 


Bu zaruri girişten sonra tasavvufi şiirin ayırıcı özelliklerine geçebiliriz. 


İslam dünyasında şiir, tasavvufi cereyanlar yaygınlaştıktan sonra farklı bir 
mecraya girmiştir. Bilhassa Fars ve Türk edebiyatlarında mevcut edebi gelenek, 
tasavvufla yepyeni bir boyut kazanmıştır. Bu farklılığın temelinde, mecazi ifade 
tarzı ve ilahi aşkı terennüm vasıtası olan semboller vardır. Bu alanda Fars ve Türk 
edebiyatlarında büyük benzerlikler görülmektedir." 


3 Mesnevi'den yapılan ve parantez içinde defter ve beyit sayısı verilen alıntılar için bkz. 7he Mathnawi of 
Jalalu'ddin Rumi, nşr. İng. trc. ve şerh: Reynold A. Nicholson, I-VII, London, 1925-1940; Türkçe trc. 
Veled İzbudak, I-VI, İst., 1942-1946. 

4 Bkz. Beşir Ayvazoğlu, Aşk Estetiği, İstanbul, 1993, s. 166. 
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Bu edebiyatlarda tasavvufi duyarlılıkla yazılmış hemen hiçbir lirik şiir yoktur 
ki onda sevgilinin kaşından, gözünden, boyundan, saçından söz edilmesin; şaraptan, 
sarhoşluktan, meyhaneden dem vurulmasın; putlardan, kiliseden, tapınaktan bahis 
açılmasın ve bunlara diğer şairlerden farklı anlamlar yüklenmesin. 


İslam medeniyetindeki klasik tasavvufi edebiyatları baştan başa saran bu me- 
cazlarla karşılaşan bir kişinin aklına gelen ilk soru, bir sufinin niçin bu sembolleri 
kullanma gereği duyduğu ve neden bu tür dolaylı bir ifade yolunu seçtiği olmalıdır. 
Bu soru, kuşkusuz her devirde sorulmuş, o hususta çeşitli açıklamalar yapılmış ve 
eserler yazılmıştır. Esasen yukarıdaki sorunun cevabı kısmen, herhangi bir şiirde 
neden mecaz yoluna başvurulduğunda yatmaktadır. Onun için bir miktar, mecaz ve 
onunla ilgili kavramlar üzerinde durmak gerekecektir. 


Bilindiği üzere “mecaz”, bir kelimenin benzerlik, zarfiyet, sebebiyet vs. ala- 
kalarla vaz edildiğinden başka bir anlamda kullanılmasıdır. Benzetme alakasıyla 
yapılan mecazlara istiare, bunun dışındakilere mecazımürsel denir. Aslında istiare, 
teşbihin kısaltılmış ve daha güçlendirilmiş şeklidir ve bütün dillerin tabiatında var- 
dır. Nitekim Aristo, belagati “güzel istiare” olarak tanımlar. John Dryden, “İstiare 
yapma, başlı başına şiirin hayatiyetinin zirvesidir” der. Çağdaş İngiliz şair Day 
Lewis, istiareyi “şiirin vazgeçilmez kanunu ve temel taşı” olarak addeder. Robert 
Frost'un şiir için “bir şey söyleyip başka bir şey kastetmektir” şeklindeki tarifi de 
mecaz esasına dayanır.” 


İstiare, açık ifadeden daha ziyade tesir gücüne sahiptir. Bu yüzden de okuyu- 
cunun veya dinleyicinin tasavvur ve tahayyül imkânlarını zenginleştirir. Normal 
ifadedeki manaya hususi bir parlaklık katar. İnsan tabiatı açık, sade ve derinliği 
olmayan sözlerden fazla zevk almaz. Söz, müphem olduğu ve başka şeyler çağrış- 
tırdığı ölçüde cazibe kazanır ve zihinlerde iz bırakır. Dolayısıyla bu üslup, sanat ve 
maharet göstermeye daha yatkındır.” 


Bu müphemlik ve vuzuhsuzluk isteği, sanatkârı icaz ve ima tarikine de yön- 
lendirir. “Sözün hayırlısı, az olup da (maksadı) anlatabilendir” vecizesinde ifadesi- 
ni bulan icaz, edebi bir terim olarak “fesahat ve belagat kurallarını ihlâl etmeden, 
maksada uygun şekilde az sözle çok şey anlatmak” diye tarif edilebilir.* Sanat ve 
edebiyat bir yönüyle rafine olma ve öze ulaşmanın, diğer yönüyle de vuzuhsuzlu- 
gun, çağrışımın ve derinliğin adıdır. Şairin bu yaklaşımının altında âdeta her deşifre 
edilen, su üstüne çıkan şeyin donup, zamanla kanıksanacağı ve tabir caizse mavisini 
yitireceği korkusu yatmaktadır. 


İcaz ve mecaz sayesinde, mesela “mana”nın yanı sıra -ve belki ondan daha 


5 Celâlüddin Hümâyi, Fünün-i Belâgat ve Sınâât-ı Edebi, Tahran, 1354 h.ş., s. 247-250; Kaya Bilgegil, 
Edebiyat Bilgi ve Teorileri, Ankara 1980, s. 154-155. 

6 Butanımlar için bkz. M. Şefii Kedkeni, Swver-i Hayâl Der Şi'r-i Fârsi, Tahran, 1349 h. ş. (Giriş). 

Zeynü”l-Âbidin Mu'temen, Şi'r u Edeb-i Farsi, Tahran, 1345 h. ş., s. 162-163. 

8 Bkz. Yekta Saraç, “İcâz”, ZDV İslâm Ansiklopedisi, XXI, 392. 
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ziyade- “mazmun” sahası olan, yani onda “ne söylenildiği”nden ziyade, “ne söylen- 
mek istendiği” daha bir önem arz eden şiir, geniş anlamda felsefeyle estetiği birlikte 
ihata edebilecek yüksek ve eşsiz bir iletişim vasıtası hâline gelir. 


Öte yandan remz ü ima tarikinin, yani dolaylı anlatımın da icazla sıkı bir mü- 
nasebeti vardır. Eskiler tarafından remz, ima, işaret gibi kelimelerle anlatılmaya 
çalışılan şey, mecazımürsel, istiare, teşbih, kinaye, telmih gibi ifade tarzlarını ve 
sanatları da ihtiva eden geniş bir kavramdır ve sadece edebi ürünler için söz konusu 
değildir. Elbette icaz gibi ima ve mecaz tarikinin de çeşitli sebepleri vardır; fakat 
buluştukları en önemli noktalardan biri, insana yakışır yüksek bir düzeyi korumayı 
hedef almaları ve daha değerli olana ulaşmak uğruna emek ve meşakkatle yoğrulan 
bir iletişim tarzı olmalarıdır. 


Şunu da belirtmeden geçmeyelim ki bir mecaz ve mazmun edebiyatı olarak 
nitelendirilen ve soyutlama temayüllerini çok güçlü şekilde içerisinde bulunduran 
klasik şiirin benimsenmesinde asıl vurgulanması gereken faktör, bu edebiyatın oku- 
yucu ve dinleyicide şu ya da bu şekilde karşılık bulduğu, onların hislerine tercüman 
olduğu, yani özdeşleşmeye olabildiğince imkân verdiği gerçeğidir. Asırlarca aynı 
kalıp ve kaidelerle, aynı malzemeyle yazılmış ürünlerin, bıkkınlık vermeden, her 
devirde alıcı bulabilmiş olmasını, başka türlü izah etmek güçtür. 


Şiirde mecaz tarikini zorunlu kılan diğer bir hususa gelince: 


Eski insan için şiir, hislerin tercümanı, gönül ve zihin eğlencesi vs. olma özel- 
liğini taşımasının yanı sıra asıl “hikmetin dili” olması yönüyle itibara ve iltifata 
şayan olmuştur. Tabir caizse en yoğun bilgi kodlarını taşıyan, yoğunluğundan ve 
külli yapısından ötürü ancak sezgi yoluyla algılanabilen hikmetin dili, çaresiz üst 
dil olacaktır. Şiir, bu sebeple, görünüşte normal dilin kelime ve ibarelerinden başka 
bir şey olmasa da içerik ve çağrışım açısından onunla kıyas edilemeyecek kadar 
farklıdır. Bu fark belki, bilgi ve tecrübesi olmayan bir çocukla, ömrünü herhangi bir 
sahada tüketmiş bir mütehassısın tesadüfen söyledikleri aynı cümleye yükledikleri 
anlam büyüklüğündedir. 


Hangi mülahazayla olursa olsun kendisine böyle bir misyon seçen ve seçkinli- 
Şinin farkında olan şair, âlemdeki değerler düzenine uygun olarak yüksek mevkiden 
konuşmak ister. Sahip olduğu ayrıcalıklı bilgiyi, tecrübeyi, vuküfu, iç dünyasındaki 
derinliği, genişliği ve zenginliği yüksek bir ifadeyle aktarmayı yahut yansıtmayı 
arzu eder. Kaldı ki hiçbir sanat, yalnızca sahibinde kalmayı istemez; takdir gör- 
meyi bekler. Ayrıca, yukarıda değinildiği gibi, söz konusu yoğunluğu yaşayanların 
sanatkârane bir ifade tarzına yönelmelerindeki şiddetli istek, bize estetik zevkinin, 
duyguların derinliklerinde saklı olduğu gerçeğini de gösterir. Zaten sözün her za- 
man bire bir matematiksel gerçeklik içerisinde ifadesi hem mümkün ve pratik değil- 
dir hem de insanın “sürekli kendini aşmayı isteme” özelliğine aykırıdır. 


, 


Tartışmalı bir alan olsa da bizim geleneğimizde şiir, “hikmeti ifade vasıtası” 
sayılmış; “lisanları, Allah'ın yeryüzündeki hazinelerinin anahtarları” olarak nite- 


Yakup ŞAFAK 


lendirilen şairlere seçkin bir mevki verilmiştir. Bunun nedeni, kanaatimizce onların, 
genellikle hakikat yolunu aydınlatan ve âlemdeki sırları açıklayan kimseler olarak 
görülmesidir. Daha doğrusu bu ayrıcalıklı bakış, söz konusu gayeye hizmet edenler 
içindir. Nitekim denilmiştir ki, 


Ez kerâmât-i bülend-i evliyâ 
Evvelen şi'rest ü âhir kimiyâ 
“Velilerin yüksek kerametlerinden ilki şiir, sonuncusu iksirdir.”” 


Tekrar asıl konumuza, yani sufi şairler neden bu üslubu seçmişlerdir so- 
rusuna dönersek; tasavvufi mecazlar konusunda yazılmış en önemli eserlerden 
biri olan Gülşen-i Râz'ın müellifi, eserinin yazılmasına vesile olan Emir Seyyid 
Hüseyni'nin, “Mana eri, sözünde, göze, dudağa işaret etmekle ne murad eder? Ma- 
kamlara, hâllere nâil olan sufi, yüzden, saçtan, hattan, benden ne kasdeder?” sualine 
şöyle cevap veriyor: 


“Bu âlemde görünen her şey, o âlem güneşinin aksi gibidir. (...) 


Bu duyulan sözler, duygularımızla duyup bildiğimiz şeylere delalet eder. O yüz- 
den evvela duyup bildiğimiz şeyleri göstermek üzere söylenmişlerdir. 


Mana âleminin sonu yoktur. Söz onun sonunu nereden görecek, nasıl ifade ede- 
cek? 


Zevkten meydana gelen manayı söz, nereden anlatacak? 
Gönül ehli olanlar, manayı anlatırken bir benzeriyle söyler, anlatırlar. ”9 


Bu konuda İranlı âlim Zeynü”l-Âbidin Mu'temen şu yorumu yapıyor: 
“Şebisteri'nin de (...) belirttiği gibi kelimeler, zevkten doğan manaların izahında 
yetersizdir. Mana âleminin sonu yoktur. Lafız ise onun zirvesine erişemez. Bun- 
dan dolayıdır ki bu tür meselelerin açıklanıp yorumlanmasında benzetme ve ya- 
kınlık alakalarından, hissedilir şeylerden istifade, kaçınılmazdır. Tasavvufi aşk ve 
sarhoşluğu, beşeri aşk ve sarhoşlukla ilgili sözlerden başkasıyla anlatmak mümkün 
değildir. (...) 

Bu tür kelime ve ıstılahlar maksadı ifadeye yarayan aletlerden başka bir şey 
değildir. Sözde incelikleri kavrayabilen bir şahıs, bu serabın işvesine aldanmaz; ak- 
sine, lafız örtüleri altındaki mana güzellerinin çehresini görür, rümuz ve işaretleri 
anlar,” 


Büyük İslam âlimi Muhammed Gazâli'nin şu sözleri de konuyu güzel bir 
şekilde izah eder: “Âşık olanlar her sözü kendi arzularına çekerler -ister yakış- 
sın, ister yakışmasın-; Zira istiare yoluyla her sözü insan, istediği tarafa çekebi- 


9 Zikredilen rivayetler ve beyit için bkz. Yakup Şafak, mezkur tez, s. 336-345. 
10 Mahmüd-ı Şebisteri, Gülşen-i Râz, terc. Abdülbaki Gölpınarlı, İstanbul, 1944, s. 61-62. 
II Zeynü'l-Âbidin Mu'temen, age, s. 161. 
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lir. Mesela gönlünde Allah sevgisi yer eden kimseler, yanaklardan aşağı dökülen 
kâküllerden, küfür karanlığını; parlak yanaklardan, iman nurunu; vuslatı anmaktan, 
Allah'a mülakat manasını; firak ve ayrılıktan, reddedilmişler arasında kalıp Allahü 
Teâlâ'dan uzaklaşmayı; sevgilisiyle kavuşmaya mâni olan sebeplerden de dünya ga- 
ilelerini ve Allahü Teâlâ ile ünsiyete engel olan dünya meşgalelerini hatırlatırlar. Bu 
manaları anlamak için de uzun boylu düşünmeye (ihtiyaç yoktur.) Belki bu sözler, 
bir yandan söylenirken, bu manalar da (onların) kalbine doğar. Allah aşkı ile yanan- 
ların vecdi, anlayışlarına göredir. Anlayışları da tahayyül ettikleri gibidir. (Onların) 
hayalinin, şairin şiiri ve muradına uygun olması şart değildir. İşte bu vecd, hak ve 
gerçektir. (...) Allah sevgisi galip olan kimselere, söz ve ifade tarzı zarar vermez. 
Ne ifade ile olursa olsun, o kimse o sözden kendi âli himmeti ile nice alakalı ince 
manalar çıkarabilir.”!? 


XVL. yüzyılın büyük edebiyat tarihçisi ve tenkitçisi Latifi, şunları söyler: 
“Fazileti şiar edinmiş şairler, hakikatleri mecaz ölçüsü altında dile getirmek için çe- 
şitli sanatlarla def, ney, ma'şük ve meyden bahsederler. Fakat bu sözlerin dış görü- 
nüşüne bakıp da şarap, güzel vs.'nin vasfedildiği zannedilmemelidir. Zira tarikat ve 
hakikat ehlince her lafzın bir manası, her ismin bir müsemmâsı, her kelâmın te'vili 
ve her te'vilin bir temsili vardır. Sözleri zâhirde güzellerin vasfı gibi görünür; ama 
hakikatte yüce yaratıcıya hamd ü senâdır. (...) 


Güzellik denilen maddi olgular gerçekte iç bilgisine sahip kişiyle, yani ârif ile 
Tanrı arasında bir suret, bir perdedir. Kalıba, şekle değil, manaya bakanlar her güze- 
lin güzelliğinde mutlak güzel olan Tanrı'nın güzelliğinin sırlarını görürler; resimde 
ressamı, varlıkta var edeni temaşa ederler.” 


Kanuni Dönemi'nin büyük âlimlerinden Gelibolulu Mustafa Sürüri, edebi bil- 
giler ve mecazlarla ilgili ünlü eserinde, 


Der makâmi ki şir-merdânend 
Be hatt u hâl iltifâti nist 


“yiğitlerin (mana erlerinin) bulunduğu makamda hatta ve bene iltifat yoktur” 
beytini naklederek şiirin caiz olması için şairin, dini prensiplere aykırı talepleri 
dile getirmemesini ve hikmet, öğüt, bilgi gibi faydalı amaçlar taşımasını şart koşu- 
yor. Söz konusu semboller hakkında ise “ve mecazi surette olan eş'ârdan maâni-yi 
hakikiyye fehm ederiz” diyor.'9* o Prof. Dr. Ali Nihad Tarlan da konuyla ilgili şöyle 
bir izahatta bulunuyor: “Tasavvuf ile alakadar olan divan edebiyatı şairleri, bir in- 
sanın güzelliğine karşı aşklarını söyledikleri zaman, onun şeffaf varlığından geçip 


12 Ebü Hâmid Muhammed el-Gazâli, İhyâu Ulümi'd-din, trc. Ahmed Serdaroğlu, İstanbul, 1974, 11, 701- 
702. 

13 Latifi, Tezkire-i Latifi, İstanbul, 1314, s.11-12; Mehmet Çavuşoğlu, “Divan Şiiri”, Türk Dili (Türk Şiiri 
Özel Sayısı IM), 415-417, s. 6-7. 

14 Yakup Şafak, mezkür tez, s. 336-345. 
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güzelliğin hakiki sahibi olan Allah'a teveccüh ederler. Buna dair şiirlerinde ekseri- 
ya bir ipucu bulunur.” 


Gerçekten de sufi şairler bu dile gelmez konuların vasıtasız olarak anlatı- 
lamayacağını çeşitli vesilelerle belirtmişlerdir. Mesela İbn-i Arabi “Şiir, bilmeceler, 
özetler, semboller ve tevriye sahasıdır. Kendi şiirlerimizin hepsi, kadın isimleriyle 
sıfatlarına, nehirlere ve mekanlara dair çeşitli suretlerde söylenmiş ilahi bilgilerdir” 
der."6 


Sadi-i Şirâzi diyor ki, 

Ey ki gofti me-rev ender pey-i hübân-ı zemâne 

Mâ kucâyim der in bahr-i tefekkür tu kucâyi 

İn ne hâlest u zenahdân u ser-i zülfi perişân 

Ki dil-i ehl-i nazar burd ki sırrist hudâyi 

”Ey (bize) zamane güzellerinin peşinden gitme diyen kişi! Şu tefekkür deni- 
zinde biz neredeyiz, sen neredesin? 


Bu (anlattığımız), yüzdeki ben, çene, dağınık zülfün kıvrımı değildir. Mana 
ehlinin gönlünü alıp götüren, ilahi sırlardır.”” 


Yunus Emre de, 

Benim dilim kuş dilidir, benim ilim dost ilidir 

Ben bülbülüm, dost gülümdür, bilin gülüm solmaz benim 

diyerek aynı gerçeği dile getiriyor." 

Tasavvufi şiirdeki mecazi anlatımın diğer bir sebebi mutasavvıfların; hakikat- 
leri, içlerine doğan sırları, mahrem olmayan kimselere açmak istememeleridir. 

Zeynü”l-Âbidin Mu'temen bu konuda da şu değerlendirmeyi yapıyor: 


“Sufi manevi yolculuğu esnasında gönlüne doğan sırları, erbabı olmayana 
açıklamaktan çekinir ve herkesi Hakk'ın sırlarına layık görmez. Bu, aynı zamanda 
toplum içinde fitne çıkmasını önlemek için de zaruridir. Hallâc-ı Mansur, sırları 
doğrudan doğruya söylediği, ifşa ettiği için darağacına gitmişti. 

Her kaba, sırlar ve hakikatler sığmaz; hiçbir ham, pişmişin hâlinden anlamaz. 
İhtiyarın elden gittiği sekr hâli dışında, yanlış anlaşılmayı önlemek ve dini prensip- 
leri gözetmek gerekir. Hakikatlerin üzerinden örtü kaldırılırsa çok fitneler, karışık- 
lıklar çıkar. O hâlde Mevlâna'nın, 


Hoşter ân bâşed ki sırr-ı dilberân 
Gofte âyed der hadis-i diğerân 


15 Ali Nihad Tarlan, Fuzüli Divanı Şerhi, Ankara, 1985, 1, 41. 

16 Bkz. Beşir Ayvazoğlu, İslâm Estetiği ve İnsan, İstanbul, 1989, s. 132. 

17 Sa'di-i Şirâzi, Külliyyât-ı Sa'di, nşr. Zekâü'1-Mülk Furügi-Abdü'l-Azim Karib, 2. bs., 1351 h.ş.,s. 670. 
18 Yunus Emre Divanı, nşr. Faruk K. Timurtaş, İstanbul, 1972, 5.113. 
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dediği gibi, güzellerin sırrını, başkalarından söz ederken (müphemlik perdesinde) 
zikretmek daha iyidir.”!9 


Esasen sır tutma ve vakarlı olma, ciddiyet ve yüksek şahsiyet alametidir. İçin- 
de yaşadığı manevi atmosferi alabildiğine saklamaya, ifşa etmemeye özel bir çaba 
gösteren, iç hâlinin anlaşılmasından imtina eden bir kişi için böyle bir davranış, 
inancındaki büyüklüğün, davasındaki ciddiyet ve samimiyetin de bir ifadesidir. 


Bu ciddiyet ve samimiyet, kişinin o yüce kudretin büyüklüğünü takdir ede- 
bilmesini, o gücün karşısında kendi yerini (aczini) bilmesini, dolayısıyla mahviyet 
ve fena duygusunun alabildiğine gelişmesini sağlar. Mahviyet ve fena duygusu ise, 
hayayı, tevazuyu, gizlenmeyi ve sırdaş olmayı getirir; ayrıca çelişkili davranışları 
önler. 

Latifi'nin şu sözleri bu hususu çok güzel izah eder: “Evliyâullah hâllerini giz- 
leyip örtmek için, nice gayb sırlarını ve hakikatleri mecaz suretinde ifade etmişler- 
dir; ola ki esirgeyip bağışlayan yüce Allah, bu tarz üzere söyledikleri nat, tevhid 
ve nasihatler hürmetine hatalarını bağışlar, günahlarını affeder ve “yapmadıklarını 
söylüyorlar? ithamına düşenlerden eylemez.”” 


Öbür taraftan, önünde zor ve çetin engeller bulunan aşık, evet ölmeden önce 
ölmeyi ahdetmiştir; sevgilinin sırlarını saklamaya kararlıdır ama, kendisini yakıp 
kavuran aşk ateşi ve ıstırabı, iradesini alıp götürür; gönül ferman dinlemez. 


Işk hâhed kin suhen birün buved 
Âyine gammâz nebved çün buved 


“Aşk istiyor ki bu söz dışarı çıksın; ayna koğucu olmaz da ne olur?” (1/33) di- 
yor Mevlânâ. Yani sevgilinin cilvesi ve aşkın sırları gönül aynasına aksedip duruyor. 
Gönül aynamda beliren sırlar, ihtiyarım elimde olmaksızın, lisanımdan dökülüyor." 


Fuzülü'nin itirafı ise şöyledir: 
Be-sân-i çeng be sad perde mi nühüftem râz 
Figân ki nâle-i bi-ihtiyâr şod gammâz 
“Çeng gibi yüz perdede sırrımı gizliyordum; eyvahlar olsun, gayriihtiyari çıkan 
feryat, bizi ele verdi.” 


Hasılı mana âleminde seyreden bir âşık söylemeye cesaret edemediği, yahut 
söylemek istemediği, fakat ifşa etmekten de kendini alıkoyamadığı duygularını 
ancak başka varlıklara söyletebilir, dolaylı yoldan ifade edebilir. 


Mecaz tarikini besleyen diğer bir etkene gelince; bilindiği gibi mutasavvıflarca 
Hakk'a ve hakikate ulaşmak için öngörülen şart, nefis terbiyesi ve tezkiyesi, yani 


19 Zeynü'l-Âbidin Mu'temen, age., s. 161-162. 

20 Latifi, age., s. 38. 

21 Tâhirü'l-Mevlevi, Şerh-i Mesnevi, 2. bs., İstanbul, tsz., C. 1, s. 88. 
22 Fuzüli, Farsça Divan, nşr. Hasibe Mazıoğlu, Ankara, 1962, s. 58. 
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manevi arınmadır. Bu terbiye sonucunda, insanın bedensel bağımlıklarının asgariye 
indirilip ruhun saltanatının kurulması ve sufiye geniş bir perspektif kazandıracak 
ve gerçeklerin yakin derecesinde bilinmesini sağlayacak olan sezgi gücünün (zevk) 
elde edilmesi hedeflenir. Şüttâr ehli bu hedefe, mürşidi kamilin manevi yolları ay- 
dınlatan feyzi ve kılavuzluğu altında, aşk ve cezbe ile ulaşmayı benimsemiştir. 


Aşk ve cezbe, sufinin daimi teveccühünü (teveccühi tam) sağlayan, içinde 
bulundurduğu güçlü zevk unsuru ile yoluna çıkan engelleri aşmaya yardımcı olan, 
ama aynı zamanda dayanılmaz ıstırapları da peşinden getiren esrarlı bir güçtür. 


Dolayısıyla sürekli bir ıstırapla birlikte daimi bir arayış, yakarış ve mahviyet 
içerisinde olan sufi, aşkın bu muazzam gücü ve mürşidinden aldığı feyiz yardımıyla 
yeni iklimlere ve yeni âlemlere ulaşır. Gayesine ermek için bir tür ölümü (mevt-i 
iradi) seçen, dünya ve nimetlerinden uzaklaşarak süküt ve uzlet üzere bulunan, 
her zaman ve her yerde Allah'ı zikrederek tefekkür içerisinde olan âşık, bütün bu 
sınırlayıcı ve kısıtlayıcı davranışları sonucunda zihnen ve ruhen olgunlaşır. Obje- 
leri, olguları ve olayları algılama tarzı değişir, gelişir ve zenginleşir; düşünme ve 
hissetme şekli farklılaşır. 


Mutasavvıf şairler bu farklılığa zaman zaman işaret etme gereğini duymuşlar- 
dır. Hâfız-ı Şirâzi, bir beytinde: 


Çü bişnevi suhen-i ehl-i dil me-gü ki hatâst 
Suhen-şinâs neyi cân-ı men hatâ incâst 


“Gönül ehlinin sözlerini duyunca, “yanlış? deme. Onların sözlerini anlayacak 
seviyede değilsin, cancağızım, yanlış burada!” diyor.” 


Riyâzü 'i-ârifin müellifi Hidâyet de bu farklılığı şu sözlerle dile getiriyor: “Her 
tâifenin kendine özgü ıstılâhı vardır. Başkaları ondan haz duymaz ve bir şey anla- 
maz. Binâen aleyh bu yüksek tâifenin de özel bir dili ve terimleri vardır ki o hâlleri 
bilmeden, yaşamadan o yolda söylenen sözleri anlamak mümkün değildir.” 


Artık âşığa göre bütün kâinat, ezeli ve ebedi sevgilinin tecelli aynasıdır. Her 
yerde onun yüce sıfatlarının tezahürü vardır. Vücudu mutlak aynı zamanda kema- 
li mutlak ve cemali mutlaktır. Dolayısıyla güzelliğe ve mükemmelliğe düşkün- 
lük, süfli ve şehevi duygulardan arınmış bir âşığın bütün benliğini, hislerini ve 
düşüncelerini kaplamaktadır. 


Latifi şöyle diyor: “Bütün bu güzellikler, ârifle Hak arasında bir sürettir. Mânâ 
ehli ise sürette kalmaz, her güzelin güzelliğinde cemâl-i mutlak olan Hakk'ın 
tecellisini görür, “nereye yönelirseniz Allah'ın vechi oradadır? ayeti mefhumunca 
nakışta nakkâşı, eserde müessiri müşâhede eder.” Fuzüli, 


23 Hâfız-ı Şirâzi, Divan-ı Hâfız, nşr. Muhammed Kazvini — Kasım Gani, Tahran, 1372 h.ş., s. 79. 
24 Hidâyet (Rızâ Kuli Hân), Riyâzu”l-Ârifin, Tahran, 1316 h.ş., s. 27. (Mukaddime) 
25 Latifi, age..s.ll. 
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Hüb-süretlerden ey nâsih meni men 'etme kim 
Pertev-i envâr-ı hurşid-i hakikatdir mecâz 


“Ey bize nasihat eden kişi! Bizi güzel yüzlülerden men etme. Zira mecaz, haki- 
kat güneşinin nurlarının ışığıdır” derken bunu kastetmektedir.?* 


Sonuç olarak, “ideal bir dünyayı düşleyen, içinde yaşadıkları fizik âlemin 
bütün kavramlarını, kendi düşünceleri ve duyguları doğrultusunda yeniden mana- 
landıran, kısacası yeni bir dil yaratan”? mutasavvıf şairler, mecazi anlatım tarzını, 
içlerindeki derin ve zengin duygularını, sezgi ve ilhamlarını, alenen söylemek iste- 
medikleri hakikatleri ve sırları ifade etmek için seçmişlerdir. 


Esasen görünmeyen, hissedilir şeyleri, görünen ve bilinen şeylere benzeterek 
anlatmak kaçınılmazdır. Bu tarz aynı zamanda sanat ve maharet göstermeye, ifadeyi 
çeşitli mana ve mazmunlarla örmeye, az sözle çok şey anlatmaya daha elverişlidir. 


Âşık bir sufi için mecazi anlatım tarzı, asıl olarak fena ve mahviyet hissinden 
kaynaklanmaktadır. Onun hayatını çepeçevre saran haya, takdir, hayranlık ve ac- 
ziyet duyguları, kendisini ortaya koymaması ve gizlenmesi sonucunu doğurmak- 
tadır. Güzel olan her şeyin şiire çokça girmesinde ve beşeri güzelliklerin tasvir 
edilmesinde de, âşığın güzellik ve mükemmelliğe olan tutkunluğunun büyük rolü 
vardır. 


Klasik şiirde, bilhassa gazelin başarılı örneklerinde, sağlam bir dil, musiki 
terazisinde tartılmış sesler, kuyumcu titizliğiyle seçilmiş kelimeler, sanat ve maz- 
munlarla örülü muazzam bir kurgu müşahede edilmektedir. Tasavvuf ise bu has- 
sasiyetlerin derinleşip sözün daha da rafine olmasını, derinleşip zenginleşmesini 
sağlamıştır. Bu anlayışla şiir, aynı zamanda duygu ve düşüncelerin, manevi hâllerin 
ve keşiflerin uygun ve saf ifadesine müsait bir hüviyet kazanmıştır. 


26 Ali Nihad Tarlan, age.,c. Tl, s. 17. 
27 Mehmet Çavuşoğlu, agm., 8. 6-7. 
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önceki hâline hiç mi hiç benzemiyor.? Bir disiplin için, hele ki edebiyat gibi 

kadim bir disiplin için yüz sene son derece önemsiz bir süre olsa gerek. Üste- 
lik sadece edebiyat için değil başka büyük gelenekler, özellikle felsefe için de kart- 
ların yeniden karıldığı, oyunun baştan kurulduğu bir zaman kesiti bu. Edebiyatta 
olsun, felsefede olsun, kuramsal bakışın dönüşsüz bir değişim geçirdiğini, tarihsel 
olarak bu dönüşümün zirvesine, yani 1960'lar ve 70'lere uzaklığımız arttıkça daha 
rahat söyleyebiliyoruz artık - güncelin heyecanıyla değil ardıl dalgaların bilgisiyle 
bakabildiğimiz için. 


| | debiyat kuramları ve edebiyat eleştirisinin bugünkü hâli, çok değil bir yüzyıl 


Edebiyat açısından çağdaş dönüşüm hikâyesinin başlangıcında Rus biçimciliği 
var elbette. Uzaktan bakılırsa, oradan yapısalcılığa uzanan yol hiç de dolambaçlı 
olmadı: Edebi metinler, halk hikâyeleri, masallar, mitoslar üzerinde çalışanların bir 
tür bayrak yarışıyla, temel öncülleri değiştirmeksizin yapısalcı bakışı inceltip zen- 
ginleştirmeleriyle, -bilim felsefesinden bir terim ödünç alırsak- “birikim”le ilerledi. 
Ama sonuçta, “birikim”in ikizi “epistemolojik kopuş” da çıkageldi. Bugünkü kuram 
inşası ve kuram kullanımının durumu açısından da, 1960'ların sonları ile 1970”lerin 
başlarında bütün taşları yerinden oynatan bu kopuş belirleyici oldu. Bu sırada, sar- 
sıntının etkisiyle edebiyat ile felsefe arasında ortaya çıkan yeni “ara alan”da neler 
olduğu ve tabii buna bağlı olarak bizim güncelimizin, imkânları ve çıkmaz sokakla- 
rıyla bugünümüzün nasıl biçimlendiği, edebiyat için de felsefe için de başlı başına 
ilginç bir araştırma konusu. Ne ki bu hâliyle “fazla genel” olan bu araştırma konu- 
sunu metinler üzerinde sınırlandırmak ve örnek durumlarla betimlemek gerekiyor. 


* — Vrd. Doç. Dr., Sakarya Üniversitesi Felsefe Bölümü. 


I Bu makale daha önce edebiyat eleştirisi dergisi Monograf'ta yayımlanmıştır: Fatma Bema Yıldırım, 
“Değişen Fikirler, Felsefi Öncüller: Çağdaş Edebiyat Kuramında Felsefe”, Monograf, 2015/4, s. 31-64. 
http://www.monografjournal.com/wp-content/uploads/2015/08/3.berna yildirim.pdf 
2 Yüz yıl önceki durumla karşılaştırmalar için bk. Eagleton, 2004, özellikle “Önsöz”, s. 14 ve Eagleton, 
2006, özellikle “Amnezi Siyaseti” bölümü, s. 1-22. 
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Bu çalışmada, yeni yönelimlere işaret eden iki başlangıç örneği Tzvetan Todorov ile 
Roland Barthes'ın yazıları olacak. 


İki Fikir Değişikliği 

Todorov edebiyat hakkındaki devasa söylemsel üretimi düzene koymak üzere 
yalın bir şema önerir. Yepyeni bir öneri değildir elbette bu; eski Yunan'dan uzanan 
geleneksel ayrımların yolunu izler. Bariz fazileti ise kullanışlılığıdır: Bir yanda şerh 
vardır, diğer yanda kuram. Şerh de iki alt kola ayrılır: Düzanlam şerhi ve alego- 
rik şerh. Böylece sırasıyla, düzanlam şerhine denk gelen filolojinin, alegorik şerhe 
denk gelen edebiyat eleştirisinin ve edebiyat kuramının izlediği yollar belirginleşir. 
Tabii Todorov çatalın iki ana kolunun, şerh ile kuramın birbirini gerektirdiğini, bir- 
birinin içerisinden geçtiğini, kaçınılmazcasına birlikte var olduğunu da özellikle 
vurgular (Todorov, 2001, s. 16-8). 


Todorov bu tasnifi, ilkin 1967*de kaleme aldığı, sonra 1973'te kendi deyişiyle 
“yeni hâlini yazdığı” Poetikaya Girişine 1980'de eklediği “İngilizce Basıma Önsöz: 
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Poetikanın Geçmişi ve Geleceği”nde sunar. Önceki cümlede üç ayrı fiille nitele- 
nen (“kaleme aldığı”, “yazdığı”, “eklediği”) üç aşamalı yazım sürecinin sonunda, 
kitabın ikinci güncellenmesi sayılabilecek söz konusu “Önsöz”ün başlığı bariz bir 
“tarihsel ilgi” bildirmektedir; nitekim Todorov da “poetikanın belirli bir durumunu 
yansıtan asıl metne (...) tarihsel nitelikli iki görüş”, poetikanın geçmişi ve gelece- 
ğine dair iki görüş ekleyeceğini söyleyerek, “geçmiş”i düzene koyan yukarıdaki 
tasnifi sunmaya koyulur (Todorov, 2001, s. 15-6). Edebiyat hakkındaki söylem gibi 
başlı başına farihsel bir inceleme nesnesinin sonradan -on üç veya yedi sene sonra- 
gelip “poetikanın belirli bir durumunu yansıtan” metne ana yatak, ana taşıyıcı, “ön” 
söz olması ilginç bir durumdur. Belli ki eş süremli çalışmasının, içerisine yerleşece- 
$i bir art süreme ihtiyaç duyduğunu düşünmüştür Todorov: Başka deyişle 1967 ve 
1973'ten 1980'e gelinceye kadar bir tarih ihtiyacı doğmuştur. Peki niye? 


Bu sorunun felsefede yatan cevabına geçebilmek için Todorov'un 
“Önsöz”ünden birkaç sayfa daha okumak yeterlidir. “Bugünkü edebiyat araştırmala- 
rında dört yönelim görüyorum” der Todorov; kuramda, düz anlam şerhi ile alegorik 
şerhte gelişen yeni eğilimleri özetler ve peşlerine dördüncü bir eğilim ekler: “tarih- 
sel poetika”. Çıkardığı iki ana dallı tarihsel tasnife bir orta dal eklemektedir böyle- 
ce: Tarihsel poetika, kuramın “evrenselciliği ile şerhin özgülcülüğü arasında” kalan 
bir “genellik düzeyi” sağlamaktadır. Aslında tam anlamıyla bir köprü terimdir, bir 
geçiş imkânıdır elimizdeki. XX. yüzyılda kuram alanında genel bir söylemler teo- 
risi hâkimiyet kurar ya da Todorov'un deyimiyle “Edebiyat söylemi teorisi giderek 
genel bir söylemler teorisine dâhi?” olur (Todorov, 2001, s. 27). Demek ki artık ede- 
biyatta kuramsal otonomi, diyelim romantisizmdeki gibi felsefi “sızma”ların ya da 
felsefeyle “temas”ların bozamadığı otonomi ortadan kalkmıştır; edebiyatta kuram, 
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yeni ihdas olunan çok daha büyük bir kuramsal alanın bir alt kümesi hâline gelmiş- 
tir. Diğer yanda şerh de kendi çağına özgü yönelimlerini geliştirmekte, düz anlam 
şerhi XX. yüzyılın yeni dil bilimini yedekleyerek, alegorik şerh ya da daha uygun 
isimle eleştiride yoruma (özellikle de yorumda çoğulculuğa, tarihselliğe) dair alen- 
girli tartışmaların kılcal damarlarını izleyerek, yeni hermeneutikler doğrultusunda 
metin okumaktadır. Yenilere boğulmuş iki ana kol arasında sahiden de geçmişte gö- 
rülmedik bir gedik açılır - daha ziyade kuram alanındaki dönüşümün neden olduğu 
bir gediktir bu. Edebiyat kuramı, hiç de edebiyata özgü olmayan gereç ve ölçütlerle, 
Todorov'un saydığı isimlerden sadece birini seçersek, “metinsel dil bilim”in ölçüt- 
leriyle tartıldığı yeni bir üst alana taşınmış ve hâliyle uzaklaşmış -şerh açısından 
uzaklaşmış- bir ufuk olup çıkmıştır. 


Açılan mesafeyi araya yerleşen tarihsel poetika kapatır. “Evrenselci” söylemler 
kuramının bir alt kümesi olan edebiyat söyleminin nesnesinin, doğrudan doğruya 
edebiyat tarihi olduğunu bildirir Todorov. Bu anlamda edebiyat kuramında söylem- 
sel oluşumlardan -tarihsel olagelişlerden- başka bir malzeme üzerinde çalışılmadığı 
düşünülürse, Todorov'un da teslim ettiği üzere, yapılan iş bir tür tarihçiliktir. Ama 
ne tür bir tarihçilik? 


Önce Todorov'un cevabına bakalım. Mevcut çalışmasını dört yeni yönelimle 
bağlantısında şöyle anlatır Todorov: 


“Ben şu günlerde Amerika'nın keşfi ve ele geçirilmesiyle ilgili metinler 
üzerinde çalışıyorum; bunu yaparken, bir söylemin ne olduğu ve söylemin an- 
lamının nasıl göründüğü hakkındaki belli bir anlayışa başvuruyorum; dolayı- 
sıyla, genel söylemler teorisinden yararlanıyorum. Okumamda kesin olmaya 
çalışıyorum: Biçeme ve söylemsel biçimlere dikkat ediyorum, dönemin ideolo- 
jJisinin içine girebilmek için dönemle ilgili olabildiğince çok metin okuyorum: 
Düzanlam şerhi yapıyorum. Ancak projem tarihsel bir proje: Rönesans tan bu 
yana Öteki'ni yerleştiregeldiğimiz yerin gelişimiyle ilgileniyorum; 16. yüzyıl- 
dan kalma metinler, her ne kadar aralarında büyük farklılıklar barındırsalar da, 
18. (veya 20.) yüzyılda ortaya çıkandan son derece farklı bir imge sergiliyorlar. 
Bunun da ötesinde, kendi çağdaşlarıma bugün hepimizi ilgilendiren sorunlar 
hakkında söz söylemek istiyorum (...) hoşgörü ve yabancı düşmanlığı, sömürge- 
cilik ve iletişim, ötekinin asimile edilmesi ve öteki ile yüzleşme, gizli ya da açık 
üstünlük duyguları; bu da benim alegorik şerhim. Dolayısıyla benim çalışmam 
bu dört yönelimin her birinde yer alıyor (...). Bu durum da bana istisna değil 
kural gibi görünüyor; bu dört yönelimi birbirinden ayrı tutmak mantıklı değildir, 
hatta gereksizdir.” (Todorov, 2001, s. 27-8) 


Todorov'un nesnesi (“öteki”) bugün artık bize pek ilginç gelmese de, tarif etti- 
ği metodoloji gayet “güncel”. Bir terkip sunuyor Todorov, dört bileşenli bir terkip: 
Geleneksel hâllerine -diyelim XVMI. veya XIX. yüzyılda görebileceğimiz hâllerine- 
hiç mi hiç benzemeyen üç “eski” bileşene “yeni” tarih bileşeni ekleniyor ve dizilim- 
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de son adıma, alegorik şerhe tarih aracılığıyla varılıyor. Bu metodoloji, yukarıdaki 
deyiş tekrarlanacak olursa gayet “güncel”dir; zira hem felsefedeki bazı çağdaş öne- 
rilere karşılık gelmekte hem de edebiyat alanındaki mevcut araştırmalarda görülen 
terkipçi yönelimi tarif etmektedir. Felsefe ile edebiyattaki bu koşut gelişmeyi tarif 
edebilmek için, Todorov'u yapısalcı idealden eni konu uzaklaştırıp güncele yak- 
laştıran bu yeni yönelimin nereden çıktığını, hatta bu yönelimin niçin istisna değil 
kural addedildiğini anlamak iyi bir başlangıç noktası olsa gerektir. 


##X 


Todorov, “yapısalcı” Poetika metnini, deyim yerindeyse yapısalcılığın “dışına 
doğru” iki kez güncelleme gereği duyarken, kendi metni özelinde on üç senelik bir 
“hızlı dönüşüm”ü belgeler. Aslında daha da daraltılabilecek bir süredir bu. Todorov 
örneğinin yanına, onun getirdiği tarih bileşeninin felsefi niteliğini de adım adım 
açımlayabilecek çok daha “hızlı” bir diğer örnek eklenebilir: Barthes'ın yazıların- 
dan çıkar bu örnek. Önce 1966 tarihli Anlatıların Yapısal Çözümlemesine Girişten 
okuyalım: 


“Dünyada sayılamayacak kadar anlatı var. (...) Söylende, söylencede, fabilda, 
masalda, uzun öyküde, destanda, hikâyede, trajedide, dramda, güldürüde, pando- 
mimde, tabloda (...), vitrayda, sinemada, çizgi resimlerde, sıradan bir gazete habe- 
rinde, konuşmada anlatı hep vardır. Üstelik, sonsuz denebilecek sayıdaki bu biçim- 
ler altında, anlatı bütün zamanlarda, bütün yerlerde, bütün toplumlarda vardır. (...) 


Peki ya milyonlarca anlatı karşısındaki anlatı çözümlemesi için ne demeli? 
Anlatı çözümlemesi tümdengelimli bir yöntemi benimsemek zorundadır; önce var- 
sayımsal bir betimleme örnekçesi (...) tasarlamak, sonra da bu örnekçeden kalka- 
rak, örnekçeye hem uyan hem de ondan ayrılan türlere doğru yavaş yavaş inmek 
durumundadır. Bir tek betimleme aygıtıyla donanmış anlatı çözümlemesi, ancak bu 
uygunluklar ve sapmalar düzeyinde anlatıların çokluğunu, tarih, coğrafya, kültür 
açısından sundukları çeşitliliği bulacaktır. (...) Araştırmaların günümüzdeki du- 
rumu açısından, anlatının yapısal çözümlemesine kurucu örnekçe olarak dilbilimi 
seçmek akıllıca görünmektedir.” (Barthes, 1988, s. 7 ve 10-1) 


Şimdi de 1970 tarihli S/Z?den bir bölüm: 


“Kimi Buddhacıların çile zoruyla bir baklanın içinde bütün bir görünümü gör- 
meyi başardıkları söylenir. İlk anlatı çözümlemecileri de bunu çok isterlerdi: tek 
bir yapıda dünyanın bütün anlatılarını (öyle çoktur ki, öyle çok olmuştur ki) gör- 
mek: her masalın örnekçesini çıkaracağız, sonra bu örnekçelerle büyük anlatı ya- 
pısını oluşturacak, sonra bunu (denemek için) her türlü masala aktaracağız, diye 
düşünüyorlardı: çok yorucu (...), sonuçta da istenmeyecek bir iş, çünkü böyle bir 
işlem sonunda metin farklılığını yitirir. Bu farklılık, dolu, indirgenmez bir nitelik 
(...) değildir, her metnin bireyselliğini gösteren, onu adlandıran, imzalayan, bitiren 
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şey değildir; tersine, hiç durmayan, metinlerin, dillerin, dizgelerin sonsuzluğu üze- 
rinde eklemlenen bir farklılıktır: her metin bu farklılığın dönüşüdür. Öyleyse seç- 
mek gerekir: ya bütün metinleri kanıtlayıcı bir gidiş-geliş içine sokup ilgisiz bilimin 
bakışları altında eşitleyecek, bir Kopya 'ya katılmaya zorlayacak, sonra da onları 
bu Kopya 'dan türeteceğiz; ya da her metni bireyselliği içine değil, işleyişi içine yer- 
leştirecek, daha sözünü etmeye bile başlamadan, farklılığın sonsuz dizisine katacak, 
kurucu bir tiplemeden, bir değerlendirmeden geçireceğiz. (...) Değerlendirmemiz 
ancak bir uygulamaya bağlı olabilir, bu uygulama da yazı uygulamasıdır.” (Barthes, 
1990, s. 133-4). 


Sadece dört sene içerisinde anlatı çözümlemesi modeli çıkarmak “çok yorucu, 
sonuçta da istenmeyecek bir iş” hâline gelir. Bu nasıl olabilir? Önce Barthes*ın me- 
todolojisine haksızlık etmemek için tümdengelim-tümevarım meselesine değine- 
lim: Yazarın 1966'daki önerisi tümdengelimdir, 1970'te de andığı ilk çözümleme- 
cilerin ise (muhtemelen Propp ve ardılları) işe tümevarımla başladıklarına dikkati 
çeker (“her masal”); kendi önerisi ile öncülerinki arasında böyle bir fark görür. Ne 
ki sonuç pek değişmez: Her iki durumda da nihai kuramsal zirve, anlatılar çok- 
luğuna uygulanmak üzere varılacak “betimleme örnekçesi”, “büyük anlatı yapısı” 
veya “Kopya”dır. Ve de sonuçta -ne yoldan üretilmiş olursa olsun- “tek bir yapıda 
dünyanın bütün anlatıları”nı görmeyi (uygunluklar ve sapmalarla birlikte görme- 
yi) sağlayacak “hir fek betimleme aygıtı”, bir bakla falı yanılsaması olup çıkmıştır. 
1966'daki büyük idealin 1970'de “istenmeyecek bir iş” hâline gelmesinin gerekçesi 
ise artık bu idealin metnin “farklılığı”na zarar verecek olmasıdır - romantik “bi- 
riciklik” anlamında değil, bir sonsuzluğa eklenme, sonsuzluğu üretme anlamında 
farklılığına... Hem artık “anlatı” değil “metin” hakkında konuşulmaktadır, düpedüz 
başka bir araştırma birimi söz konusudur. Bir bakıma hem töz değişmiştir (anlatı/ 
metin) hem ilinek (biriciklik/sonsuzca eklemlenme). Nihayet, yeni töz ile ilineğe 
uygun değerlendirme türünün de adı konur: yazı. Bu “yeni”likler zaten kendilikle- 
rinden bariz bir olguya işaret etmektedirler ama söz konusu olgudan emin olabilmek 
için Barthes'ın bir sayfa sonraki şu satırlarını da okuyalım: 


“Bir metni yorumlamak ona bir anlam (az ya da çok temellendirilmiş, az ya 
da çok özgür bir anlam) vermek değildir, tam tersine, hangi çoğuldan oluştuğu- 
nu kestirmektir. Önce hiçbir yansıtım (öykünme) zorunluluğunun yoksullaştır- 
madığı, utkun bir çoğul imgesini kabul edelim. Bu düşünülebilen en iyi metinde, 
pek çok bağıntı ağları vardır, biri ötekileri örtmeden aralarında oynarlar; bu 
metin bir gösterenler “galaksi “sidir, bir gösterilenler yapısı değil; başlangıcı 
yoktur; geriye çevrilebilir; içine hiçbirinin ana giriş olduğunu söyleyemeyece- 


3 Pek doğru değildir bu, en azından Propp düşünüldüğünde... Zira Propp meşhur 31 işlev - 7 kahraman 
formülü için sadece 100 masal taramıştır, fenomenlerin tekrarlanma derecesi yüksekse “sınırlı bir 
malzeme ile yetinmek mümkündür” diye düşünür ve meseleyi şöyle bağlar: “Netice itibariyle, nazari 
bakımdan az sayıda doküman ile sınırlı kalmak mümkündür.” (Propp, 1987, s. 41-2) Demek ki Propp'un 
31 işlev ile 7 kahramana bir 32. işlev ile 8. kahramanın eklenmeyeceğine emin olma eşiği 100 masaldır. 
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gimiz birkaç girişten ulaşılır (...) metin dışında hiçbir şey var olmamakla birlik- 
te, hiçbir zaman metnin bir bütün'ü yoktur (...) metni aynı zamanda hem kendi 
dışından, hem kendi toplamından sıyırmak gerekir. Bütün bunlar çoğul metin 
için anlatı yapısı, anlatı dilbilgisi ya da anlatı mantığı olamayacağı anlamına 
gelir (...)” (Barthes, 1990, s. 135-6) 


Artık söz konusu olgudan emin olabiliriz: Apaçık atıfları, bu satırların yazarı- 
nın bir başka yazarı okuduğunu, benimseyerek okumuş olduğunu ortaya koymak- 
tadır. 


1967'de Ne Oldu? 


Bu diğer yazar Jacgues Derrida'dır elbette. Sadece meşhur “metnin dışı” tema- 
sı (Derrida, 2010, s. 241-6) ya da “fark”, “farklılığın sonsuz dizisi”, “yazı”, “gös- 
terenler galaksisi” gibi düşünce birimleriyle değil bunları bütünleyen genel bakış 
açısıyla da Barthes bir Derrida evreninin içerisinden konuşmaktadır, hem de bu ev- 
renin -eğer varsa, olabilirse- tam kalbine yerleşerek. Ve muhtemelen artık 1966'dan 
1970'e gelinesiye ne olduğu sorusunu da cevaplayabiliriz. Basit sorunun cevabı da 
basittir: 1967 yaygın deyişle Derrida'nın annus mirabilis'i, mucizeler yılı, muhte- 
şem yılıdır; kuramsal bakışını müthiş bir etkiyle kuran üç temel kitabı, De /a gram- 
matologie, L'€criture et la difference ve La voix et le phönomöne aynı yıl içinde peş 
peşe yayımlanır (Leonard, 2014). Sonradan olup bitenler dikkate alınırsa, sadece 
Derrida'nın değil felsefenin de annus mirabilis'idir 1967. Barthes'ta görülen etki, 
aniden “anlatı yapısı, anlatı dilbilgisi ya da anlatı mantığı”ndan kesinkes vazgeçip 
yeni bir düşünüş tarzına kayması salt Barthes'a özgü bir durum değildir. 1967 tarihli 
üç kitabıyla Derrida, felsefe yazma yolu yordamını tersinmez bir yola sokacaktır. 


Bu yeni düşünme eğiliminin yukarıdaki tedirgin deyişle “tam kalbi”nde, 
Barthes'ın ustaca özetlediği gösterenler/gösterilenler meselesi ya da daha keskin bir 
ifadeyle gösterilenin safdışı kalması yatmaktadır. Başlı başına tarihsel bir olaydır 
bu: İlk kez Aristoteles mantığında formülleştirilen, Boethius'la tam hatta geomet- 
rik formunu bulan, tüm Orta Çağ/ı, Rönesans”ı ve modern felsefeyi hasar almadan 
atlattıktan sonra Ferdinand de Saussure'ün kaleminde özgün formunu kaybeden ve 
nihayet Derrida'nın Saussure yorumuyla da neredeyse ilga olan aşağı yukarı iki bin 
beş yüz yıllık gösterge tasarımı tarihinde önemli bir olay. 


Ana adımları özetleyelim: İlk metin Aristoteles'in Yorum Üzerine'sidir ve met- 
nin daha başında, nesneler-tasarımlar-sözcükler ve yazılı sözcükler arasında hiye- 
rarşik bir simgeleme ilişkisi kurulur (1996, s. 5-10). Yazılı ve sesli gösterge (semei- 
on) dilden dile değişir ama tasarımlar (kavramlar) ile nesneler aynı kalır. Skolastiğe 
değin Orta Çağ'ın tanıdığı yegâne iki Aristoteles metninin, Kategoriler ile Yorum 
Üzerine'nin çevirmeni ve şerhçisi Boethius listedeki yazılı sözcükleri bir kenara 


4 ““Çember-dışı”. Yöntem Sorunu” başlıklı kısım. 
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ayırıp ordo orandi'yi, sözün düzenini, üç köşesinde sözcükler, kavramlar ve nes- 
nelerin bulunduğu bir üçgenle ifade etmeyi sağlar: Sözcükler nesneleri kavramlar 
aracılığıyla göstermektedir; yani sözcükler ile nesneler arasında dolaylı gösterim, 
sözcükler ile kavramlar arasında da doğrudan gösterim vardır, kavramlar ile nesne- 
ler arasındaki ilişki ise “benzeyiş”tir (Boethius, 1880, s. 24, 33; Suto,2011,s.32-3). 
Bu üçgenle dile getirilen tasarım ünlü tümeller tartışmasındani Modistae okuluna 
değin tüm Orta Çağ'da sabit tasarım şeması olarak kalacak; nesneler ile sözcükler 
arasındaki bu ilişki modern felsefede de köklü bir hakikat addedilmeyi sürdürecek 
ve dile dair tartışmalar bu hakikate hiç ilişilmeksizin, dilin kökeni, dilyetisinin neli- 
ği gibi izlekler üzerinden gelişecektir." 


Saussure'ün kavram ile işitim imgesi ikilisinden oluşan basit gösterge şema- 
sı, iki bin beş yüz yıllık bu kadim tasarımı “küçülten” bir tadilat önerir: Artık bir 
üçgen değil, “şey”ler köşesinin kaldırılmasıyla elde edilen iki birimli doğrusal bir 
ilişki vardır elde. Saussure dil göstergesinin bir nesne ile bir adı değil, her ikisi de 
anlıksal nitelikli olan bir kavramla bir işitim imgesini birleştirdiği kanaatindedir. 
Muhtemelen dünyayla değil dil sistemiyle uğraştığı için göndergeyi, işaret edilen 
nesneleri, şeyleri konu dışı sayan ve üçgenin bir köşesini böylece ortadan kaldıran 
Saussure öte yandan da geleneksel tasarımdaki “kavramı” olduğu gibi, “sözcüğü” 
de işitim imgesine çevirerek muhafaza etmiş olur. Bundan böyle gösterge bir kav- 
ram (gösterilen) ile bir işitim imgesinin (gösterenin) birleşmesinden oluşan temel 
dilsel birimdir (Saussure, 2001, s. 106-9). Ne ki Genel Dilbilim Dersleri'ndeki tek 
gösterge tanımı bu değildir ve Saussure'ün ürettiği, aslında ilkiyle çelişen ikinci 
tasarım, Derrida söz konusu çelişkinin önemini gösterene değin, Dersler'in sun- 
duğu birbiriyle bağlantılı temel kuramsal gereçlerden biri olarak, yapısalcılık re- 
pertuvarıyla tutarlı bir öge addedilecektir. Bu ikinci tanım, dilin ön yüzü düşünce, 
arka yüzü ses olan kâğıt eğretilemesiyle anlatıldığı “Dilsel Değer” bölümünde gelir 
(Saussure, 2001, s. 164-77). Bu kez karşımızda birer değer aralığı olarak tanımla- 
nan düşünce-ses birimleri vardır, her aralık değerini o olmayan diğer aralıklarla kar- 
şıtlığından alır; tabii bu kez işleyiş salt “ayrımsal”dır, ne kavrama ne sese, sadece 
farka, farklılaşmaya dayanır, “dil yalnız ayrılık ister” (Saussure, 2001, s. 173, 174). 
Nesnemiz dev bir ağdır, her tek gözü dıştan, diğer gözlerle arasındaki sınırlarla, 
farklarla belirlenen kaotik bir ağ. İlk tasarımı göstergenin pozitif görünümü sayar 


5 Üçgenin üç köşesine (sözcükler, kavramlar, nesneler), tartışmada benimsenen üç konum yerleşir: 
nominalizm, konseptualizm ve realizm. Tümel kavramın statüsünün bunlardan öncelikle hangisi olduğu 
sorusu etrafında dönen, ama ontolojik uzanımlarından ötürü bir dil felsefesi sorunundan ziyade ontoloji 
sorunu olarak görülen tartışma için bk. Klima 2013. 

6 Özellikle XVII ve XIX. yüzyılın popüler konularıdır bunlar. Giambattista Vico, Etienne Bonnot de 
Condillac, Jean-Jacgues Rousseau, Johann Gottfried von Herder, Johann Gottlieb Fichte ve Joseph 
Emest Renan, bu konularda kalem oynatmış pek çok düşünürden en önemlileridir. Elbette ki Saussure'ü 
önceleyen bakış açısıyla Wilhelm von Humboldt'u ayrı bir yere koymak gerekir. Bir diğer istisna da 
Friedrich Nietzsche”dir: Nietzsche 1873 tarihli yazısı “Ahlakdışı Anlamda Doğruluk ve Yalan Üzerine”de 
dilin hakikat üretimindeki işlevinden söz ederken nesneler-kavramlar-sözcükler üçlüsünden oluşan klasik 
şemayla alay eder, bk. Nietzsche, 1998, s. 58. 
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Saussure; bir kavram ile bir işitim imgesi arasındaki “tanımlı” bağı gözeten, bu bağ- 
la kurulmuş olan göstergeyi saltık nitelik olarak ortaya koyan ve kendi iç ilişkisiyle 

tanımlayan (felsefece söylersek, kavramın tanımına dayanan) pozitif bakış açısıdır 
bu. İkincisi ise negatif bir ilişki tanımlamaktadır, her tek birim diğerleri olmayandır. 
Bir değer dizgesi olarak dil, pozitif ögeden yoksun farklılıklarla, ayrılıklarla kurulur 
(Saussure, 2001, s. 174-5). Saussure, nesnesini, göstergeyi, olduğu şey olarak ve ol- 
madığı şey olarak iki ayrı yönden tanımlayarak dil dizgesinin ikili işleyişini ortaya 

koyduğu kanısındadır. Değer benzetmesini kullandığı şu bölüm, ortaya koyduğu iki 

gösterge tasarımı arasında varsaydığı dizgesel sürekliliği özetlemektedir: 


“Değerler her zaman şu öğelerden oluşur: 
Değeri belirlenecek şeyle değiştirilebilir benzemez bir öğe. 
Değeri söz konusu olan şeyle karşılaştırılabilir benzer öğeler. 


Değerin var olabilmesi için bu iki etken zorunludur. Örneğin beş franklık bir 
paranın değerini belirlemek için: 1. Bu paranın belli miktarda başka bir şeyle, ör- 
neğin ekmekle değiştirilebileceğini; 2. Aynı dizgenin benzer bir değeriyle, örneğin 
bir frankla (...) karşılaştırılabileceğini bilmek gerekir. Aynı biçimde, bir sözcük de 
benzemez bir şeyle, örneğin bir kavramla değiştirilebilir; ayrıca, aynı türden bir 
şeyle, bir başka sözcükle karşılaştırılabilir. Sözcüğün şu ya da bu kavramla 'değiş- 
tirilebileceğini', daha açık bir deyişle şu ya da bu anlama geldiğini gözlemlemekle 
yetindiğimiz sürece değer saptanamaz. Sözcüğü, benzer değerlerle, karşıtlık ilişkisi 
kurabileceği öbür sözcüklerle de karşılaştırmak gerekir. Sözcüğün içeriği, ancak 
kendi dışındaki öğelerin yardımıyla gerçekten belirlenebilir. Bir dizgenin parçası- 
dır sözcük, onun için de yalnızca bir anlam içermekle kalmaz, özellikle de bir değer 
taşır. Bu ise apayrı bir şeydir.” (Saussure, 2001, s. 168-9) 


Derrida'ya sorulursa, bu sahiden de “apayrı bir şey”dir. Zira Saussure'ün ku- 
ramsal devamlılık kurduğunu ve göstergeyi dizge içerisinde tanımladığını düşündü- 
ğü yerde Derrida iki çelişkin tasarım bulacaktır: İlki gelenekten çıkan ve çaresizce 
ona gömülen, diğeri ise dil konusundaki bütün hakikatlerimizi yerinden eden ku- 
rucu ve yeni bir tasarım. İlkinin gelenekle ilişkisini düşünmek için Derrida'ya baş- 
vurmak bile gerekmez: Nesneleri hesaptan düşmek Aristoteles listesine de Boethius 
üçgenine de köklü bir değişim getirmek anlamına gelmez, olsa olsa içerisinde kalı- 
nan ve hâliyle teyit olunan klasik tasarımın indirgenmesi (dört ya da üç ögeden iki 
ögeye indirgenmesi) söz konusudur. Nitekim Saussure'ün, “bütün dillerde sürekli 
ve evrensel olarak kendini gösteren güçleri araştırmak, (...) genel yasaları bulmak” 
(Saussure, 2001, s. 34) için çalışacak yeni dil biliminin en temel kavramı olarak 

“gösterge”yi seçmesine ve bu iddialı evrensel güç ve genel yasa arayışını doğrudan 
“gösterge” üzerine inşa etmesine rağmen, tam da bu terim konusunda söyledikleri, 
gelenekle girdiği “düzeltici” ve sıkıntılı ilişkiyi açığa vurur. “Gösterge? teriminin 
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“genellikle (...) yalnız işitim imgesini” belirttiğini hatırlatır, kendi kullanımında 
artık terimin kavram-işitim imgesi birliğini ifade edeceğini bildirir ve hemen ar- 
dından da biliminin bu asal olgusunu adlandırmakta düştüğü tuhaf çaresizlikten, 
seçeneksizlikten yakınır Saussure: “Göstergeye gelince: Bu sözcükle yetiniyoruz, 
çünkü gündelik dil başkasını esinlemedi bize.” (Saussure, 2001, s. 109) Saussure'ün 
gelenekle ilişkisi “düzeltici”dir: Geleneksel x.y,z kategorilerinden x'e verilen ismi, 
aynı kategorileri koruyarak x*-y?ye hasreder. Ve yine gelenekle ilişkisi “sıkıntılı”'dır: 
Geleneğin gündelik dile kattığı sözcükle “yetinmesi” gerekmiştir. 


Tam bu noktada Derrida'ya kulak verebiliriz artık: “Gündelik dil”in öylesine iş- 
leyen önemsiz bir şey olmadığı kanısındadır Derrida; tersine, Batı metafiziğinin bir- 
birinden ayrılmaz, dizgeleşmiş köklü varsayımlarının taşıyıcılığını yapan bir şeydir 
gündelik dil (Derrida, 1999c, s. 176). Ve hâliyle, gündelik dili işleten Saussure de, 
Batı metafiziğinin en köklü varsayımlarından birinin, klasik dil şemasının esinlediği 
terimle birlikte gerisin geriye geleneğe gömülmektedir. Gömüldüğü gelenek, daha 
Aristoteles'in hiyerarşisinden ve Boethius'un “gösterge”nin değil “söz”ün düzenini 
(ordo orandi) belirlemesinden anlaşılacağı üzere, dil söz konusu olduğunda yazıyı 
bir kenara ayırıp söze, sadece sescil göstergeye bakmaya yeminli söz merkezli bir 
gelenektir; Derrida'nın Gramatoloji'deki ilk ve felsefesindeki temel işi, gösterge 
bilimini söze dayandırmış bu geleneğin kuruluş yolunu yordamını serimleyip eleş- 
tirmektir. Saussure çalışmasında, “dilin iç dizgesine özü bakımından yabancıysa da, 
sürekli olarak dilin gösterilmesini sağla”dığı için göz önüne almak zorunda kaldığı 
yazıya, “tutarsızlıklarını” sınıflandırdığı, hatta dile karşı “zorbalığı”ndan yakındığı 
yazıya ayırdığı bölümle (“Altıncı Bölüm: Dilin Yazıyla Gösterilişi”, atıflar sırasıyla 
Saussure, 2001, s. 55, 61-5 ve 65) söz merkezci varsayımları tereddütsüzce üstlenir. 
Bu apaçık üstlenme dikkate alınmasa bile, Saussure'ün gösterge tanımında ve müs- 
takbel gösterge bilim öngörüsünde sescil göstergeye tanıdığı ayrıcalık nettir: Dilsel 
gösterge zaten bir yarısı sescil öğeye dayalı bir şeydir, bu hâliyle dilsel gösterge de 
aslında sadece bir alt kümesi olacağı müstakbel gösterge bilimin her nasılsa “genel 
örneği”, kurucu modeli işlevini üstlenmektedir (atıflar sırasıyla Saussure, 2001, s. 
46 ve 110-1). 


Derrida Gramatoloji'deki açılış aşaması olan söz/yazı meselesini tartışırken, 
bir noktada, geleneksel gösterge kavrayışıyla birlikte sözün geleneksel merkezili- 
ğini de koruyan ilk Saussure tasarımını “yalanlayan” ikinci tasarımın içerimlerine 
geçer (Derrida, 2010, s. 65). Derrida “burada da ister istemez Saussure'ün karşısına 
kendisini çıkarmak gerekiyor” diyerek girişir eleştiriye (Derrida, 2010, s. 80); ikin- 
ci tasarımın ilkini nasıl “çürüttüğü”nü ortaya koyar; salt ayrımsallık, farklılaşma 
yolundan yani ikinci tasarımdan gidilirse varılacak yerin arkhe-yazı kavramı ol- 
duğunu; bu kavramın peşinden gidilirse de göstergenin “kökeni ve esası itibariyle 
(..) iz olduğu, öteden beri ve daima imleyen (gösteren) konumunda bulunduğu” 
sonucuna varılabileceğini gösterir (Derrida, 2010, s. 80-113; vurgulama metne aittir, 


, 
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köşeli parantezdeki “gösteren? terimi tarafımızca eklenmiştir); bu iz kavramını ise 
difförance neolojizmine bağlar (Derrida, 2010, s. 149). 


Bu baş döndürücü uslamlamayı açalım: Saussure”deki dilsel değerler, salt ay- 
rımlanma, farklılaşma yoluyla kurulan değer birimleri, dili kavramlar ile seslere 
bölmeksizin tasarlayabileceğimizi gösterir. İş salt farklılaşmaya kaldıysa, bunun 
için ne zihindeki kavramlara gidip orada bir sabite aramaya gerek vardır, ne de 
seslere. Saussure'ün de belirttiği gibi birinden birinin, kavramın ya da sesin önceli- 
ğiyle -gelenek açısından söylenirse, Aristoteles'in hiyerarşisiyle- kurulan bir bağıntı 
değil, başka değer birimlerinden ayrılmaktan ibaret salt biçimsel bir mekanizma 
söz konusudur. Bu tasarıma sadık kalınırsa, gösterilen kavram ile gösteren sözcü- 
gün ilişkisine ihtiyaç yoktur artık. Saussure'ün değerin karşısına çıkardığı “anlam”, 
birbirine eklemlenen kavram ve sesle kurulan bir şeydir, ne ki her biri diğerlerinin 
olmadığı şey olan değer birimlerinin birbirlerine eklemlenmesiyle kurulmuş bir 
dizgede böyle bir pozitif anlama ulaşmak, mantık gereği, mümkün olmasa gerektir - 
negatif ilişkilerle kurulmuş bir değer dizgesi, yapısı gereği, pozitif anlam üretmeye 
müsait değildir. Bu durum da bizi meşhur Derrida icadı dif/förance'a, dolayısıyla 
arkhe-yazı ve iz kavramlarına yaklaştırır. 


Dizgenin işleyişi perspektifinden bakıldığında anlam, sözcüğün kendinde sa- 
hip olduğu zihin içeriğiyle, kavramla yakalanabilir, tutulabilir, sabitlenebilir bir 
şey değildir; her tek sözcük için anlam, kendi dışındaki sözcüklerle bildirilen bir 
şeydir, bu diğer sözcüklerin her biri için de aynı şey geçerli olacaktır tabii. Basit 
bir şeyin tarifidir bu: sözlüğün. Bir sözcüğün anlamını öğrenmek için açtığımız 
sözlük bizi her defasında birtakım başka sözcüklere gönderir, onlar da daha başka 
sözcüklere. Zihindeki kavramı sabitleyeceklerine veya dil dışı bir kendilik göste- 
receklerine, “gösterilen”i yakalayacaklarına durmaksızın birbirlerine ertelerler an- 
lamı. Basit bir sözcüğü, diyelim “biber'i öğreneyim derken “sebze'ye, “baharat'a, 
oralardan “bitkiye, “su'ya, 'can'a, 'canlılık'a, oradan “cansız'a, “cisim'e veya tam 
ters yöne, “doğa'ya, olmadı “tin'e, “tinsel?e... doğru bitmez tükenmez bir yola ko- 
yulur, “biber'den boyuna uzaklaşıp dururuz. Evet, dışına hiç çıkmaksızın bir söz- 
lüğü -ya da Umberto Eco'nun “ansiklopedi”sini, sözlükleri, kütüphaneleri- katedip 
durmaktayızdır: Gösterenler sonsuzca birbirlerine eklenip giderler; sözlüğün dışına 
çıkılmaz; anlamı sabitleyecek, sözlüğün dışında bir gösterilen yoktur, birbirine er- 
telenen sözlük maddeleri, gösterenler vardır sadece. İşte bunun için ve bu anlamda 

“metin dışı yok”tur ve bir “gösterenler galaksisi”ndeyizdir. 


Derrida'nın difförance icadı, sözlüklerin difförence'ınin ikinci e'sini a'ya çevi- 
rerek, bu ertelenme hâlini katar işe. Difförence'ta, “ayrılıkta, “fark'ta bulunmayan 
ertelenme anlamı, türetimin kaynağındaki differer fülinin çift anlamlılığına (hem 
farklı olmak hem ertelemek) atıfla gelir yerleşir difförance'a. Fark ile ertelenme- 
yi tek hamlede birleştiren difförance ne bir sözcüktür, ne de bir kavram (Derrida, 
1999a, s. 49). Birbirinden farklı iki şeyi düşünebiliriz elbette, ama farkın kendisi 
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böyle değildir; Saussure'deki ağın iki gözünü ayıran sınırın kendisi, farkın kendi- 
si, düşünceye kapalıdır. Üstelik de bu düşünülemezlik bir ertelenme süreciyle bir 
araya gelir. Geleneksel anlamda bir kavramın ve tabii bir sözcüğün sahip olduğuna 
inanılan “ele gelirliğe”, “sabit içeriğe”, “tanımlanabilirliğe” varlığı gereği diren- 
mektedir differance. Bunun için de “yalnızca ayrılık isteyen” dilin kavramdan ve 
sesten bağımsız biçimsel işleyişini kısa yoldan söyleyiverir, ya da daha doğru de- 
yişle yazıverir. Fransızcada difference ile difförance arasında işitsel bir fark yoktur, 
fark grafikte, uzamsal bir şey olan yazıda, e ile a arasındaki farkta belirir. Böylece 
dil için bir temel yüklem düşünülebilecekse eğer, bir kavram ve bir sözcük olmadığı 
için yüklem ya da felsefedeki deyişle kategori olmaya direnen difförance, en önemli 
tanımlamayıcı model olacaktır. İçlemi-farkı belirtebilmek için ertelemeden başka 
bir yolu olmayan dilsel tanımlama işleminin imkânsızlığı, dilin kendisini tanımla- 
ma işine kalkıştığımızda bunu, sadece bunu söyleyecektir: Dil bitimi ya da sınırları 
olmayan sonsuz bir farklılaşma ve ertelenme uzayı, uzamıdır. 


Ne ki kısa ve kolay yoldan “anlam” dediğimiz şey, gösterenlerin bu bitimsiz 
uzayda dağılıp gitmediklerine, belli demetlenmeler hâlinde işlediklerine de işaret 
eder: Sözlükler yazılabilmekte, çeviriler yapılabilmektedir (Derrida, 1999c, s. 176). 
Diffeörance'ın getirdiği uzam vurgusu, Derrida'nın bu sözcüğün yanına yerleştirdiği 
arkhe-yazı ve iz kavramlarıyla pekişirken, gösterenlerin niçin dağılıp gitmediklerini 
de açıklar. Benzetme yerindeyse, “anlam” düz bir yüzeye yayılıp dağılan sulara 
değil, izlerle, çentiklerle bezeli bir yüzeyde bu izlerden, çentiklerden akıp giden 
sulara, su yollarına, yolaklarına benzer: İz bu yollar, yolaklarsa eğer, arkhe-yazı 
veya differance da bu işleyişin, “bu ad konamayan” hareketin adıdır (Derrida, 2010, 
s. 149). 


Saussure'ün kabullerinden Derrida felsefesine uzanan bu kısa serimleme, 
Barthes'ın hem fikir değişikliğinin nedenini hem de yeni açıldığı kurumsal dün- 
yanın ilkelerini göstermiş olsa gerektir. “Anlatının yapısal çözümlemesine kurucu 
örnekçe olarak dil bilimini”, Saussure'cü dil bilimini seçen ve bu yapısalcı özgü- 
venle yola çıkan “eski” Barthes'ın kuramsal hedefi “bir tek betimleme aygıtıyla 
donanmış anlatı çözümlemesi”dir. Dört sene sonraki Barthes ise tek aygıtlı anlatı 
çözümlemesinden tamamen vazgeçmiştir, yeni kuramsal birimi olan “metni” bir 
gösterilenler yapısı olarak değil bir gösterenler galaksisi olarak tanımlar. Bu galak- 
si de zaten “metinlerin, dillerin, dizgelerin sonsuzluğu üzerinde eklemlenmiş”tir 
ve ona uygun değerlendirme uygulaması “yazı”dır: Tüketici tutum yerine metnin 
“yeniden yazılarak” tekrar üretilmesi, sonsuzluk üzerine eklenen farklılığının yeni- 
den yazımla yeni farklılıkları yüklenmesi öngörülmektedir (Barthes, 1990, s. 134). 
Tüketici yorumun yönelimi, metni kapanıp mühürlenmiş bir bütün, bir gösterilenler 
yapısı olarak dışına işaret eden bir kendilik olarak görmektir. Yanlıştır bu tutum. 
Metni “dışı”ndan ve “bütünlüğü”nden sıyırmak gerekir. 


Barthes'ın bu ikinci görüşünde ilkine benzeyen tek bir özellik vardır: Öner- 
diği metin inceleme yaklaşımı yine dil bilimini kurucu model olarak kullanmak- 
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tadır - tabii bu kez Derrida eleştirisinden geçmiş, yapısalcılık sonrası bir dil bilimi. 
Ama bu kez durum, Saussure'ün dil biliminin yeni bir yapısalcı hermeneutiğe “yol 
açma”sından biraz farklıdır; zira Derrida artık dil felsefesinin geleneksel felsefe 
tasnifindeki geleneksel yerinde -epistemoloji ile ontoloji arasında, önemli ama gele- 
nek boyunca pek değişmemiş bir yerlerde- duraduran bir alt kol olduğu kanaatinde 
değildir. Tersine, hem bir yandan tüm felsefe geleneğini ve sair gelenekleri yeni 
baştan eleştirmeyi gerektirecek bir durum vardır ortada hem de bunun nasıl yapı- 
labileceğine dair net örnekler. Kısacası Derrida yeni bir hermeneutiğe “yol açmaz”, 
fiilen o hermeneutiği kendisi kurar, her şeyi yeni baştan nasıl düşünmek gerektiğini 
yöntemsel olarak hem söyleyerek hem de uygulayarak. Gramatoloji'nin “birinci” 
başlığının, “Kitabın Sonu ve Yazının Başlangıcı”nın ilk satırlarını okuyalım: 


“Bu başlık altında ne düşünülürse düşünülsün, dil problemi herhalde hiçbir 
zaman diğer problemler arasında sıradan bir problem olmamıştır. Fakat yine hiçbir 
zaman, bir problem olarak, tüm dünyada en çeşitli ve farklı araştırmaların amaç, 
yöntem ve ideolojileri açısından en benzemez söylemlerin ufkunu günümüzdeki ka- 
dar istila etmemiştir. Bizzat 'dil' sözcüğünün devalüasyonu; ona açılan kredide söz- 
cüklerin gevşek kullanımını, ucuz etki peşinde koşma eğilimini, edilgince modaya 
uymayı, avangard bilincini —yani cahilliği— ele veren her şey, bu duruma tanıklık 
ediyor. 'Dil'iminin bu enflasyonu aslında bizzat “im” dediğimiz şeyin enflasyonu- 
dur: mutlak enflasyon, bizatihi enflasyon. Ama yine de kendisinin bir yüzü ya da bir 
gölgesiyle, hâlâ “imliyor”, işaret ediyor: bu kriz aynı zamanda bir alâmettir. Adeta 
istemeyerek, tarihsel-metafizik bir devrin, nihayet, problematik ufkunun bütününü 
dil olarak belirlemesi gerektiğini gösteriyor. (...) 


İmdi, zorunluluğu ancak belli-belirsiz algılanabilen bir oluşum içinde, en az 
yirmi yüzyıldan beri “dil” adı altında toplanmaya çalışmış ve nihayet bunu başa- 
rabilmiş olan her şey, artık “yazı” adı altına taşınmaya, en azından bu ad altında 
özetlenmeye elverişli olmaya başlıyor.” (Derrida, 2010, s. 13-4) 


Bu satırların yazıldığı 1967'den sonra da “dil? her yerdeliğini korumasına rağ- 
men, Derrida'nın felsefesi “dil'i enflasyondan -ve dolayısıyla devalüasyondan- kur- 
taracaktır; zira artık moda olduğu, şık durduğu vs. için değil, “#arihsel-metafizik 
bir devrin” yani devasa bir felsefe geleneğinin asli problematiği hâline geldiği için 

“dilden söz edilecektir. Üstelik “dil?den söz etmenin yolu yordamı da tamamen de- 
ğişecektir; Derrida kitabının başındaki bu vaadini yerine getirecek, “dil? adı altında 
toplanmış her şeyi “yazı” adı altına taşıyacaktır. 


Buradaki kilit ifade, “tarihsel-metafizik devir” deyişi üzerinde ayrıca durmak 
gerekiyor; zira bu deyiş yapısalcılığın en önemli gediğine, tarih meselesine işaret 
ediyor. Yukarıdaki Barthes alıntılarını hatırlayalım: Yapısalcı Barthes, “bütün za- 
manlarda, bütün yerlerde, bütün toplumlarda”ki anlatılar, gelmiş geçmiş tüm anla- 
tılar için geçerli olacak bir açıklayıcı model peşindedir. Ona itiraz eden yapısalcılık 
sonrası Barthes da bir sonsuzluğa taliptir ama bu kez eşitleyici bir modelle nizam 
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vereceği bir “bütün tarih” değil, farklılıkların eklemlenmesi sayesinde kurulan bir 
“sonsuz tarih” varsayar gibidir. Tıpkı diğer yapısalcı şemalar gibi Amlatıların Yapı- 
sal Çözümlemesine Giriş'in sunduğu şemanın da iddiası tarih ve coğrafya aşırı bir 
bilimsel gereç geliştirmektir ve diğer şemaların zaafıyla maluldür: tarihsel farkla- 
rı silmek. Bunun en net örneğini anacak olursak: Claude Lövi-Strauss karşıtlıkla- 
rın birbirine aktarımını belirlediği, Oidipus mitosuna dair dahice mantık şemasını 
geliştirirken Freud'un Oidipus'unu da değişkeler arasında sayar ve şöyle söyler: 
“Freud'u Sofokles'le birlikte Oidipus mitini aktaran kaynaklar arasına sokmakta 
duraksamamalıyız.” (L&vi-Strauss, 1975, s. 166) Tarih üstü mantık şemasının eşit- 
leyici bakışı altında Sofokles ile Freud arasındaki yaklaşık iki bin beş yüz yıllık 
tarihin bir önemi yoktur; bu tarih üstü eşitleyici bakış sayesinde Freud da duraksan- 
maksızın bir “aktaran kaynak” sayılabilmektedir. 


Derrida'yı okuduktan sonra yazan Barthes'ın yorum yaklaşımı artık böyle bir 
eşitleyiciliğe, diyelim Bond romanları ile Binbir Gece'nin aynı modele göre okun- 
masına izin vermez; sadece artık tüm tarihi açıklayacak tek bir gereç peşinde olma- 
dığı için değil üstelik, daha önemlisi tarih tasarımında belli bir değişiklik olduğu 
için de. Barthes'ın zaten kendiliğinden mevcut bir tarih içerisinde ortaya çıktığını 
varsaydığı anlatılardan farklı olarak metinlerin fiilen sonsuzluğu, tarihi kurma iş- 
levleri vardır, “farklılığın sonsuz dizisi” fiilen metinlerin farklılığı tarafından ku- 
rulan bir şeydir. Dahası bu sonsuzluğun “mutlak” bir şey olmaması, metinlerin bir 
sonsuzlukta yitip gitmek yerine değerlendirilebilir şeyler addedilebilmeleri de yine 
Derrida felsefesinde kaynağını bulan bir tarih tasarımına dayanır. Yukarıdaki alın- 
tıların devamında şöyle der Barthes: “Batı'nın bir kapanım dizgesine bağlanmış, 
bu dizgenin amaçlarına göre üretilmiş, Gösterilen yasasına adanmış, okunabilir 
metinler varsa, özel bir anlam düzenleri bulunması gerekir, bu düzenin temeli de 
yananlamdır.” (Barthes, 1990, s. 137) Cümlenin koşul kısmı doğrudan doğruya 
Derrida'nın asli çalışma alanı olan Batı metafiziğine, şu “tarihsel-metafizik” dev- 
re ve onun kurucu “iz”lerine atıfta bulunmakta; anlam düzenini bulma konusu da 
yine Derrida'nın aporetik okuma yöntemini çağrıştıran “yan anlam”a bağlanmakta. 
Yöntem bir yana, Barthes'ın artık bütün tarihe değil, Batı'nın bir kapanım dizgesine 
aday olduğunu, bu dizgeyi de kendine özgü metinleriyle kurulan bir sonsuzluk diye 
tasarladığını anlıyoruz. 


Tabii ki, “tarih sıfatının gelip filozofların yüzyıllarca tarihten tamamen azade 
olduğunu varsaydıkları şeyin, “metafiziğin” yanına yerleşmesi zaten felsefe açısın- 
dan başlı başına büyük meseledir ama buradaki sorunumuz açısından daha önemlisi, 
metinlerin kuralsız bir uzayda değil “Batı'nın kapanım dizgesi” gibi, “Batı metafi- 
ziği” gibi, “tarihsel-metafizik bir devir” gibi akış düzeni aracılığıyla saptanabilen 
bir tarihsel öbeklenme kurarak ortaya çıkmalarıdır. Derrida'nın 1967 ve sonrasın- 
daki tüm üretimi bu tarih öbekleşmesinin kuruluşunu metinler üzerinde saptama de- 
nebilecek bir eğilim gösterecektir. Felsefe tarihini evvelce hiç gidilmemiş yollardan 
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giderek, en tuhaf çelişkileriyle yeni baştan okurken, sadece edebiyat alanına değil 
tüm insan bilimlerine referans olacak yeni bir metin ve tarih eleştirisi getirecektir 
Derrida. 


Bütün bu tarih meselesi nihayet, Barthes'tan önceki örneğimize, Todorov'a 
dönmeyi sağlıyor. 1967'nin yapısalcı Todorov'unun 1980'de tarih meselesini birin- 
ci plana geçirmiş, edebiyat hakkındaki söylemin kadim dallarının arasına yepyeni 
bir “tarihsel poetika” katmış olması da elbette yine o dönemin uğradığı sarsıcı fel- 
sefi değişimle ilgilidir. Ama bu kez ön planda Derrida değil, bir diğer dönüştürücü 
felsefe, Michel Foucault'nun düşüncesi yer almaktadır. 


Yeni Bir Söylemsel Oluşum: Soy Kütükçülük 


Nasıl Barthes'ın önermeleri geçirdiği dönüşümdeki Derrida payını ortaya ko- 
yuyorsa, Todorov'un tarihsel poetikayı takdimi de düşünce ortamına rengini ver- 
meye başlamış Foucault düşüncesinin bariz bir yansısını taşır. Yalnız Foucault dü- 
şünce dünyasına Derrida gibi sarsıcı ve ani bir hamleyle girmiş değildir, onun bir 
annus mirabilis'i yoktur. Hatta 1961 tarihli, “deliliğe” dair ilk büyük “tarih”i Fofie 
et döraison: Histoire de la folie â Vâge classigue Fransız entelektüel dünyasında 
kuşkuyla karşılanır (muarızlar arasında Derrida da bulunmaktadır, ikisi arasında 
1981'e değin sürecek gerginliğin başlangıcıdır bu). Ne ki 1966 tarihli Les Mots et 
les choses, Kelimeler ve Şeyler felsefe ve genel olarak düşünce tarihi karşısında 
güçlü ve yeni bir tarihsel bakış önerisinin ufku kapladığını yadsınamaz hâle getirir. 
Sonrası hızla gelir: Her biri Hapishanenin Doğuşu ve Cinselliğin Tarihi kadar zihin 
açıcı pek çok tarih ve tarihçe... 


“Benim uğraş alanım düşünce tarihi” (Foucault, 1992a, s. 6) diyen Foucault'nun 
tarihçiliğinin temel özelliği şu yakınmasından çıkarılabilir: 


“Hepimiz yaşayan, düşünen özneleriz. Benim tepki gösterdiğim, toplumsal 
tarih ile düşünce tarihi arasında bir gedik bulunması. Sanırsınız, toplum tarih- 
çileri insanların düşünmeden nasıl eylediklerini, düşünce tarihçileri de eyleme- 
den nasıl düşündüklerini betimliyor. Herkes hem eyliyor hem düşünüyor. İnsan- 
ların edimleriyle tepkileri bir düşünme biçimine bağlıdır, düşünme de elbette 
gelenekle ilgilidir.” (Foucault, 1992a, s. 10-1) 


Foucault'nun tarihçiliği, olan bitenler ile düşünülenler arasında, hem eyleyen 
hem düşünen insanların yaptıkları ile söyledikleri arasında yeni bir alan tanımlaya- 
caktır. Bu alanın başat kavramı da elbette, Foucault'nun kılgı, edim, yapılıp edilen- 
ler katmanını ekleyerek, dolayısıyla dünyevi -hem dünyada bir etki olarak üretilen 


hem de “dünya”yı çekip çeviren- bir şey olarak tanımladığı “söylem” olacaktır. 


En azından felsefe alanında bugün nasıl Derrida'nın “yazı”sını düşünmeksizin 
“yazı? diyemiyorsak, Foucault'nun “söylem”ini düşünmeksizin de “söylem? diyemi- 
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yoruz. Dahası, bu ikisi arasında bir tür süreklilik söz konusudur: Derrida'nın, başka 
gösterenlerden başka çapasını atacağı sağlam bir yeri olmayan gösterenlerin, yani 
dilin nasıl olup da dağılıp gitmediğini açıklarken işaret ettiği ve yazı kavramı çerçe- 
vesinde salt felsefece yaklaştığı alanda, hem düşünceyi hem eylemi ve dolayısıyla 
hem de gerçekliğin örgütlenişini serimleyen devasa ve minör tarihleriyle, söylem 
incelemeleriyle Foucault düşüncesi yurt tutmuştur bir bakıma. Derrida”da metafi- 
ziğin örgütlenişinin betimlemesini bulurken, Foucault'da sadece metinlerin değil 
bunlarla birlikte dünyanın da örgütlenişini buluruz. Aslında bir alt meseleyle, dü- 
şünce/söz karşıtlığıyla, içsel bilinç/dışsal konuşma karşıtlığıyla bağıntılıdır bu du- 
rum: Foucault için söylem düşünce ile söz arasındaki alandır ama felsefe tarihinin 
bütününde “olabildiğince az yer tutması için” uğraşılan, “gerçekliği kırpılan”, orada 
olduğu çeşitli mekanizmalarla gizlenen, “düşünmekle konuşmak arasında yalnızca 
bir tür katkı gibi görünmesi için” elden gelen yapılan bir şeydir de (Foucault, 1987, 
s. 47). Derrida ise ses ile bilinç arasındaki ilişkiyi incelerken değinir bu meseleye: 
Ses ile bilinç, sözcük ile kavram, gösteren ile gösterilen, gösterenin aleyhine olmak 
üzere öyle bir şekilde birleşir ki, o “karışıklıkta” “gösterenin dışsallığı indirgenmiş 
gibi olur”, “bir tuzaktır” bu deneyim (Derrida, 1999c, s. 177). Gösterenin dışsallığı- 
nın bilince indirgenmesi diyebileceğimiz ve elbette geleneğinde yine Aristotelesçi 
tasarım-sözcük hiyerarşisini bulabileceğimiz bu “karışıklık”, Foucault'nun nasıl 
olabildiğini ince ince düşündüğü bir işleyiştir; söylemin gerçekliğinin çeşitli yollar, 
yordamlarla -“kurucu özne”, “başlangıçtaki deney” ve “evrensel arabuluculuk”la- 
kırpılması durumudur (Foucault, 1987, s. 47-8). Derrida geleneksel metafiziğin 
dışsallığı bilinç lehine silişine işaret ederken, Foucault bu ikisi arasında işleyen 
söylemin görünmez kılınışına işaret eder. Buradan ana soruna dönüp basit yoldan 
söylenirse, düşünce ile dünya arasındaki ilişki bir geleneksel hokus pokusa bağlıdır; 
Derrida'ya sorulursa Platon'dan beri felsefe tarihinde iyice örgütlenmiş bir gösterge 
bilimdir sihirbaz, Foucault'ya göreyse sofistlerin kovulmasından beri Batı düşünce- 
sinin söylemi, sanki o yokmuş gibi örgütleyebilmesidir. 


Oysa sıkı sıkıya denetlenen, düzenlenen, sınırlanan bir şeydir söylem ve bu 
sayede anlam üretimimiz dağılıp gitmez, kalıcı güzergâhlarda işler, biçimlenir. Söy- 
lemleri denetleme, düzenleme, sınırlama usullerinin ayrıntılı bir dökümünü çıkarır 
Foucault: Dışarıdan işleyen dışlama usulleri (yasak, deliliğin kovulması, doğru/ 
yanlış karşıtlığı); içsel denetleme, söylemlerin kendi kendilerini denetlemesi (yo- 
rum, yazar, disiplinler); söyleyenlerin denetlenmesi, konuşan öznelerin seyreltilme- 
si (cemaatler, doktrinler, toplumsal benimseniş) (Foucault, 1987, s. 23-46). 


Batı düşüncesinde söylemin düzeni, Foucault'nun uzun uzadıya dökümünü çı- 
kardığı bu usullerin ortak işleyişinin sonucudur ve toplamda bir logofili/logofobi 
karşıtlığını açığa vurur. “Logofili”nin bariz kanıtı “bizim” uygarlığımızın söyleme 
gösterdiği saygı, verdiği onur payesidir. Ne ki bu apaçık yüceltmenin altında “bir 
çeşit endişe”, bir logofobi gizlidir; söylemin denetlenme, düzenlenme, sınırlanma 
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usulleri söylemin “büyük üreyişinin” dizginlenmesine yöneliktir zaten. Öyle ki 
logofilinin diğer yüzü olan logofobi, söylemin başıbozuk olagelişlerine, söylemin 
“kesintisiz ve düzensiz büyük uğultusuna” karşı işleyen “bir çeşit sessiz terör”dür 
(Foucault, 1987, s. 49-50). 


Foucault ile Derrida, pek farklı yollardan gitmelerine karşın, Batı düşünüşünün 
ya da metafiziğinin logosla gerilimli veya ısrarcı bir ilişkisi olduğu saptamasında 
birbirlerine yakınsarlar. Yalnız Foucault'nun logofili/logofobi gerilimi açıklamasın- 
da beliren bir temel kavramın, tarihselliğe yaklaşmak bakımından, Derrida'nın fel- 
sefe tarihinde birbirini izleyen “merkez”ler düşüncesinden (Derrida, 1999b, s. 166) 
daha elverişli sonuçlar üretmiş olduğunu söylemek mümkündür. Bu kavram “olay” 
ya da Türkçe çevirinin yeğlediği karşılıkla “olageliş”tir. Yukarıdaki aktarımda kul- 
lanılan ifadeyle “söylemin kesintisiz ve düzensiz büyük uğultusu”na denk gelen 

“olageliş”in kuramsal niteliği ve önemi hakkında şöyle söyler Foucault: 


“Eğer söylemler önce söylemsel olagelişlerin meydana getirdiği bütünler ola- 
rak ele alınmak zorundaysalar, felsefecilerin onca seyrek olarak dikkate almış 
oldukları bu olageliş kavramına hangi konumu vermek gerekir? Elbette olageliş 
ne tözdür, ne ilinektir, ne niteliktir, ne de süreçtir; olageliş cisimler düzenine ait 
değildir. Ve buna karşılık, hiçbir şekilde maddi-olmayan da değildir; her zaman 
maddeselliğin düzeyinde etki halini alır, etki olur; kendi yeri vardır ve maddi öğe- 
lerin ilişkisinden, birlikte bulunuşundan, dağılmalarından, karşılaştırılmalarından, 
birikmelerinden, ayıklanmalarından ibarettir; bir cismin eylemi de özelliği de asla 
değildir; maddi bir dağılışın etkisi ve içindeki etki olarak meydana gelir. Olagelişin 
Jelsefesi, cisimsiz bir maddeciliğin ilk bakışta çelişik görünen doğrultusu içinde 
ilerlemek zorundadır diyebiliriz.” (Foucault, 1987, s. 54) 


Böylece, artık Foucault”da temel inceleme nesnesinin ne olduğu, bunun ne ba- 
kımdan inceleneceği ve tasarlanan “tarih”in nasıl bir tarih olduğu açıklık kazanıyor. 
Foucault'nun incelediği “söylem”ler, felsefi statü bakımından, ontolojik sabiteler 

-töz, ilinek vs. gibi geleneksel kategorilerden- değildirler, birer olageliş öbeği, birer 
oluşumdurlar. Üstelik “sözde kalan” şeyler olmak şöyle dursun, maddi düzeyde etki 
hâlinde, maddi ögelerin ilişkisinden ürerler; demek ki söylemsel olageliş dünyaya 
onu belirleyerek olduğu kadar onun içinde belirlenerek de sıkı sıkıya bağlanır ve 
bu nedenle söylem çözümlemesinde -mesela Hapishanenin Doğuşu'nda- “yazılar, 
kılgılar, insanlar birbiriyle savaşır”lar (Foucault, 1992a, s. 11). En kestirme deyişle, 
söylemler, zihin gibi “dünyadışı” bir kendilikten değil, yine dünyada etki vermek 
üzere dünyevi matrislerden çıkarlar ve geleneksel olarak bu dünyadan sayılmamış 
olan “düşünce”yi belirlerler. Konuşmacının kürsüden yaptığı konuşma ile o kürsü- 
nün yer aldığı konferans salonu, akıl hastalığı hakkında düşünülenler ile “hasta”nın 
bedenine nerede, neler yapılabileceği, tövbeye yüklenen anlam ile tövbe töreni, bir- 
likte anlamlıdırlar. Hem düşünen hem eyleyen varlıklarızdır ve tarihimiz, bu ikisi 

“cisimsiz bir maddecilikle”, bir olageliş formunda, birlikte alındıkta anlamlı olacak- 
tır. 
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Bu tür bir tarih yazımının, Nietzsche'den beri bir adı da vardır: soy kütükçü- 
lük. Kökenciliğe karşıttır bu tutum, nesnesini kökendeki, eylemdeki ya da düşün- 
cedeki bir sabiteye -hakikate- geri götürerek ya da nesnelerini böyle bir hakikatte 
ortaklaştırarak açıklamaya yanaşmaz; nesnesini kuran bireysel, alt bireysel ağlara, 
rastlantılara, dışsallığa, olumsal olaylara, mücadelelere, güç ilişkilerine, oluşumlara 
açılır. “Gridir soykütüğü, sakınarak ve sabırla ilgilenir belgelerle; silinmiş, kazın- 
mış, kat kat yazılarla doldurulmuş parşömenlerle. ” (Foucault, 1992b, s. 139) Eski 
yazıların izleriyle grileşmiş parşömenlerden, silinmiş, kazınmış geçmiş yazıları geri 
getirmektir hedefi; bir oluşumu, bir olagelişi kat kat soymaktır. Söylemin kendi 
olagelişleri içerisinde nasıl bir düzenlenme, denetlenme dönüşümü geçirdiğini izle- 
mektir soy kütükçülük. 


Artık Todorov'u hatırlayabilir, tasnifinde yaptığı değişikliği daha iyi anlaya- 
biliriz. Kendi çalışmasının röntgenini çekerken şu yeni ögenin, tarihsel poetikanın, 
kuramın “evrenselciliği ile şerhin özgülcülüğü arasında” kalan bir “genellik düzeyi” 
sağladığını söylüyordu Todorov. Nasıl bir genellik düzeyi olabilir bu? Metinleri 
eşitleyen, hepsine birden metinsel dil biliminin ölçütlerini uygulayan “evrenselci- 
likten” daha “az” bir genellik; zira “bir söylemin ne olduğu ve söylemin anlamının 
nasıl göründüğü hakkındaki belli bir anlayış” denen kuram, eldeki belli bir metinler 
topluluğuna yaklaşmayı sağlamaz, türlerin en genel çatıları altında başka başka me- 
tin topluluklarının paylaştıkları özellikler üzerinde durur. Diğer cepheden bakılırsa, 
tek metne bağlı şerhin tikelliğiyle bir şekilde ilintili olması gereken bir genelliktir 
söz konusu edilen; zira bir “arada olma” durumu istemektedir Todorov. Öyleyse 
tek metne özgü olandan fazlası, belli bir kapsamdaki tek tek metinlere özgü olan 
aranmaktadır. Peki hangi kapsam? Todorov'un “Rönesans'tan bu yana Öteki'ni 
yerleştiregeldiğimiz yerin gelişimiyle ilgileniyorum” dediği ve ilgili çalışması La 
Conguğte de |'Amerigue: La Ouestion de Vautre'da (“Amerika'nın Keşfi: Öteki 
Sorunu”) bu “yer”in XVI. yüzyıldaki hâliyle ilgilendiği düşünülürse, -Foucault'nun 
terimleriyle- bir söylemsel olagelişler kapsamıdır bu ve ne roman ya da hatırat gibi 
belli bir “tür”e işaret etmektedir ne de dünya işlerinden, kılgıdan, eylemden azade 
kılınmış metinlere. Çalışmasında mektup, inceleme, tarih gibi farklı türden metin- 
leri, Amerika'nın keşfi gibi büyük bir olayla ilgisinde, iki kıta insanlarının gösterge 
kullanımlarının farkı bağlamında okur Todorov (Todorov, 1984): Yine Foucault'nun 
terimlerine tercüme edersek, söz konusu genellik, maddi düzeyde etki hâlini almış 
bir söylemsel oluşumu kuran metinlerden derlenmiş bir genelliktir. Üstelik bu ge- 
nelliğin incelenmesi, Todorov'un Poetikaya Giriş'te söylediklerine bakılırsa, araş- 
tırmanın çerçevesi içerisinde son derece stratejik bir konumda bulunmaktadır. En 
genel (“evrensel”) anlamıyla söylem çözümlemesine denk düşen kuramsal çalış- 
ma ile düz anlam şerhinin ardından gelen, bu makro ile mikronun bir tür hazırlık 
çalışması gibi ortaya çıktığı bir “tarihsel proje”dir elimizdeki ve etik meselelerin 


7 Kitapta “Nietzsche, Tarih Yazımı, Soykütüğü” başlıklı makale. 
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konuşulacağı alegorik şerhe uzanımı sağlamaktadır; Todorov'un tarihsel projesinin 
hemen ardından sarf ettiği şu sözleri hatırlayalım: “kendi çağdaşlarıma bugün hepi- 
mizi ilgilendiren sorunlar hakkında söz söylemek istiyorum (...) hoşgörü ve yabancı 
düşmanlığı, sömürgecilik ve iletişim, ötekinin asimile edilmesi ve öteki ile yüzleşme, 
gizli ya da açık üstünlük duyguları; bu da benim alegorik şerhim.” Açıktır ki çalış- 
manın nihai verimi gibi görünen ve “kendi çağdaşlarını” muhatap alan bu “alegorik 
şerh” ancak ve ancak ilgili tarihsel projenin geliştirilmesine bağlı olabilir. 


Özellikle vurgulamakta yarar var: Todorov Foucault'cu değildir, Todorov'un 
kuramsal dayanağı Foucault düşüncesi değildir, belki dolaysız bir esin durumu bile 
yoktur ortada. Zaten tam da bu nedenle, mesela Edward Said'in Şarkiyatçılık'ı gibi 
felsefi dayanağının Foucault'nun söylem kavramı olduğunu özellikle belirten bir 
çalışma değil, Todorov'unki örnek seçilmiştir burada. Zira asıl belirleyici olan, belli 
bir dönemde geçerli hâle gelen söylemsel yönelimi, söylemsel iklimi yakalayabil- 
mek, tek tek yazarların dönemsel söylemsel oluşumlara, olagelişlere öyle ya da 
böyle katılımlarını tespit edebilmektir. Bu bakımdan, Derrida'yı okumuş olduğunu 
her satırında belli eden Barthes'ın durumundansa, Foucault düşüncesiyle gelen soy 
kütükçü tarih vurgusunu -doğrudan atıflar olmaksızın- çağının söylemsel eğilimi 
olarak benimsemiş Todorov'un durumu daha anlamlıdır. Foucault'nun söylemin 
denetlenme usulleri arasında andığı “disiplinler”in nasıl çalıştığını mükemmelen 
ortaya koyan örnektir Todorov. Foucault'nun bir araştırmanın -doğruyu içermesi 
için değil- “doğru çizgide” sayılması için uyması gereken kurallar toplamı olarak 
gördüğü disiplin, aynı denetleme alanındaki diğer iki ilkeyi, yorumu ve yazarı aşan 
bir mekanizmadır. 


“Disiplinlerin örgütleniş biçimi, yorum ilkesine olduğunca, yazar ilkesine de 
karşı çıkıyor. Yazarınkine karşı çıkıyor, zira bir disiplin bir nesneler alanı, bir yön- 
temler bütünü, doğru kabul edilen bir önermeler mecmuası, kurallar ve tanımlar, 
teknikler ve araçlar işleyişi olarak tanımlanır: bütün bunlar, anlamı veya geçerliliği, 
bulucusu durumundaki kişiye bağlı olmaksızın, onlardan yararlanmak isteyen veya 
yararlanabilecek olan herkesin kullanımına açık, bir çeşit ortak sistem oluşturur.” 
(Foucault, 1987, s. 37) 


Kilit deyişi tekrarlayalım: “bulucusu durumundaki kişiye bağlı olmaksızın...” 
Soy kütükçü tarihçilik, bulucusu durumundaki kişiye -Nietzsche, Foucault- bağlı 
olmaksızın bir çeşit ortak sistem, cesur bir deyişle bir “söylemsel kamu” kurar. Di- 
ger disipliner işleyişler gibi, kendisine atıfta bulunulan bir yazarın belirleyiciliğini 
kat kat aşan, kişiye bağlı olmadığı için katılımcılarını dört bir yandan sarıp sarma- 
layan bir kamudur bu. Özetle Todorov, pek çok başka düşünür ve araştırmacı gibi, 
1970'lerden itibaren felsefe ile edebiyatın da dâhil olduğu tüm beşeri incelemeler 
alanında “doğru araştırma çizgisi” hâline gelecek söylemsel kamunun bir katılım- 
cısıdır. Edebiyat hakkındaki söylemin iki bin beş yüz yıllık geleneksel yollarının 
arasına Todorov'un eliyle bir anda dördüncü bir yolun, tarihsel poetikanın katılması 
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da bu yeni söylemsel oluşumda, tam da Derrida'nın vaat ettiği türden bir şeyin, 
tüm bir tarihsel-metafizik devre yeniden bakılabilecek uygun bir disipliner tutum 
imkânının doğduğuna işaret etmektedir. 


Buradan yükselen soru şu olacaktır: 1970'leri izleyen kırk beş senede bu imkân 
nelere yol verdi, bu yeni söylemsel olageliş neleri oldurabildi? 


Ardıl Dalgalar 


Yukarıda işaret edilen imkân hakkında akıl yürütmeye, Foucault'nun kısıtlama 
ve baskı mekanizmaları arasında anlattığı disiplini, burada, bizzat onun düşüncesi- 
nin karşısına çıkarmadığımızı, disipliner bir tutum olarak Foucault”da temel rengini 
alan söylemsel oluşum düşüncesinin salt bir kısıtlama ve baskı mekanizması diye 
tanımlanamayacağını belirterek başlamakta yarar var: Disiplinin kısıtlayıcı ve bas- 
kılayıcı işlevlerinin yanı sıra “olumlu ve çoğaltıcı” işlevler de taşıdığını hatırlamak 
ve daha önemlisi Foucault'nun logofobiyle başa çıkmayı sağlayacak söylem çö- 
zümleme ilkelerinin -doğruluk istencimizi sorgulamak, olageliş kimliğini söyleme 
yeniden kazandırmak ve gösterenin egemenliğine son vermenin (Foucault, 1987, s. 
50)- daha baştan, soy kütükçülükten beslenen bu yeni söylemsel oluşumun kurucu 
ilkeleri olduğunu, yani kendisine de dönecek eleştiri gereçlerini içererek “olageldi- 
gini” göz önünde bulundurmak gerekiyor. 


Kendisini eleştirecek gereçlerle oluşan, yapılanlar ile söylenenleri birlikte dü- 
şünme iddiasına sahip bu yeni tutumun “olumlu ve çoğaltıcı” işlevlerinin neler ge- 
tirdiğini izlemeyi sağlayacak, dolayısıyla buradaki özgül amacımıza gayet uygun 
iki kılavuz var elimizde: Terry Eagleton'ın birbiriyle bağlantılı iki çalışması, Ede- 
biyat Kuramı: Giriş ile Kuramdan Sonra'sı. Öncelikle belirtmeli: Her iki kitabın 
da başlığında yer alan “kuram? terimi, Todorov tasnifindeki “kuram”ı kastetmez 
elbette; çeşitli disiplinler arasında bir yerlerde kurulmuş, “tür”ü değil “söylem”i, 
Foucault'cu anlamda kılgıyla birlikte düşünceyi dayanak edinen bir “kuram”ı ifa- 
de eder. XX. yüzyılda edebiyat alanını bezeyen kuramların eksiksiz bir dökümünü 
sunar Fagleton - fenomenolojik, yorumsamacı, yapısalcı, post-yapısalcı, feminist, 
psikanalitik, post-kolonyal vs... Ama bunlar çıkış yerleriyle, kökenleriyle (felsefe, 
dil bilimi, psikoloji) tanımlanmazlar, bir yandan nasıl bir “dünya”dan doğduklarıy- 
la, bir yandan da ne “yaptıklarıyla”, etkinlik alanlarıyla tasvir edilirler. Bu nedenle 
de “kuram”ın bir “edebiyat”, “felsefe” ya da “psikanaliz” kuramı olmasının fazla 
önemi yoktur; dolayısıyla kuramların değil topyekün “kuram”ın bir söylemsel olu- 
şum değeri söz konusudur. 


Fagleton, burada söz konusu edilen 1960”lar sonu ve 70'lerdeki patlamayı ku- 
ramın yükseliş dönemi sayar ve bunun dünyevilikle ilgisini defalarca vurgular, şu 
kısımda olduğu gibi: 

“1970'li yıllar ya da en azından bu on yılın ilk yarısı, toplumsal umut, siyasi 
militanlık ve yüksek kuram yılları oldu. Bu konjonktür rastlantısal değildi: Büyük 
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kuramlar, rutin toplumsal ya da entelektüel pratikler çığrından çıkıp başlarını be- 
laya soktukları ve acilen kendileri hakkında yeniden düşünme gereğini hissettikleri 
zamanlarda ortaya çıkarlar. Hatta kuram bir anlamda, bu pratiklerin kendilerini 
ilk kez kendi soruşturmalarının konusu yapmak zorunda kaldıkları andan başka bir 
şey değildir. (...) Kuram, bir pratiğin kendi olanaklılık koşullarını incelemek üzere 
kendi üzerine eğildiği anda ortaya çıkar. (...) militanlık patlaması 1960'lı yılların 
sonunda edebiyat kuramında ilk ortaya çıkışıyla aynı zamanda gerçekleşti. Jacgues 
Derrida'nın çığır açıcı eserleri, Fransız öğrenciler kendilerini devlet iktidarıyla 
çatışmaya hazırladıkları anda ortaya çıktı. Edebiyatın ne olduğunu, nasıl okunması 
gerektiğini ya da edebiyatın hangi toplumsal işlevlere hizmet ettiğini sorgulamaksı- 
zın geçiştirmek artık mümkün değildi (...)” (Eagleton, 2004, s. 263) 


Söylemin kılgısal ögesini, Foucault'nun söyleme bakışta öngördüğü “cisimsiz 
maddeciliği”, etki hâlinde olagelen söylemselliği, her iki kitabında da, yukarıdaki 
alıntıda olduğu gibi mükemmelen serimler Eagleton. Zaten Edebiyat Kuramı'nda 
son derece bariz bir olgu göze çarpar: Foucault düşüncesi, kitapta ele alınan diğer 
kuramlar (yapısalcılık, Derrida veya Lacan düşüncesi vb.) arasında bir kuram de- 
ğildir, Eagleton'ın kuram alanında tüm olup bitene yaklaşmasını sağlayan temel 
düşünsel öncüldür. Öyle ki kuramın XX. yüzyıl tarihini, bir söylemsel oluşumun 
tarihi olarak, hızlı ama zengin bir soy kütüğü hâlinde buluruz Hagleton'da. Hatta 
Edebiyat Kuramı'nın son bileşeni, “Sonuç: Siyasi Eleştiri” kısmındaki kuramsal 
yaklaşım, edebiyatın ve edebiyat kuramının “yer”i, dolayısıyla da bunlara yönelik 
uygun bakış biçimi itibarıyla bir Foucault evreni tarif eder: 


“Edebiyat kuramı, yanılsamadır, çünkü göstermiş olduğumu ümit ederim ki, 
başlangıçta kendini felsefeden, dilbilimden, psikolojiden, kültürel ve sosyolojik 
düşünceden farklılaştıracak bir bütünlüğü ya da kimliği yoktur, sadece toplumsal 
ideolojilerin bir koludur (...) Benim görüşüme göre, “edebiyatı” insanların zaman 
zaman çeşitli nedenlerle, Michel Foucault'nun “söylemsel pratikler” adını verdiği 
geniş alandan yalnızca bazı yazı türlerine uyguladıkları bir isim olarak görmek ve 
yalnızca belirsizce “edebiyat” olarak etiketlenen türleri değil de tüm bu pratikler 
alanını inceleme nesnesi yapmak en yararlı tavırdır. Bu kitapta açıkladığım kuram- 
lara karşı bir edebiyat kuramı değil, bu kuramların ele aldığı nesneleri (“edebiya- 
11”) içeren ama daha geniş bir bağlama yerleştirerek onları dönüştüren farklı bir 
söylem -ya da bir “kültür”, “anlamlandırma pratikleri” de denebilir- getiriyorum.” 
(Eagleton, 2004, s. 247-8) 


Fagleton'ın en yararlı tavır saydığı şey, tüm bir söylemsel pratikler alanını in- 
celeme nesnesi yapmak, birbirine bağlı birtakım sonuçlar getirir: İlkin, böyle bir 
incelemenin yürütülmesi, geleneksel disipliner tasnifleri tanımaz; nesne söylem ise, 
yapılan çalışmanın felsefeye, edebiyata, dil bilimine, psikanalize... ait olması ge- 
rekmez artık, Zira araştırmanın nereye ait olduğunun sorulması gereksizleşmiştir. 
Bunun bariz sonucu ise geleneksel disiplinler arasında birtakım geçiş bölgelerinin, 
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yeni ara alanların ortaya çıkmasıdır. Eagleton'ın yukarıdaki alıntıda önerdiği “kül- 
türel pratikler” ya da “anlamlandırma pratikleri” deyişleri bu durumun ifadesidir: 
Herhangi bir geleneksel disipline değil bunların çeşitli terkiplerine aday bir araştır- 
ma, özellikle de “pratik”, “kılgısal” bir araştırma. 


Burada “pratik”le ne kastedildiğini açmakta yarar vardır, zira “ara bölgeler”i 
yaratan terkipler tam da bu pratik ilgiden doğmaktadır. Şöyle söylüyor Eagleton: 


“(C...J şimdi biz söylemlerin arasındaki farklılığı, ontolojik ya da yöntembilimsel 
düzeyde değil stratejik düzeyde tartışmaya başladık. Bu, ilk olarak nesnenin ne ol- 
duğunu ya da ona nasıl yaklaşmamız gerektiğini değil, niçin onunla ilgilendiğimizi 
araştırmak anlamına gelir. (...) Sorun önce belirli kuramsal ya da yöntembilimsel 
sorunlarla işe koyulmak değildir: Sorun önce yapmak istediğimizi belirlemek, son- 
ra hangi yöntem ve kuramların amacımıza uygun olduğunu bulmaktır. Siratejinizi 
belirlemekle hangi yöntem ve inceleme nesnelerinin daha değerli olduğu önceden 
belirlenmiş olmaz. İnceleme amacımız belliyse, neyi incelemeye karar verdiğiniz, 
büyük ölçüde pratik duruma bağlıdır.” (Eagleton, 2004, s. 254, vurgulamalar metne 
aittir) 

Alıntıdaki vurgulamalar metne aittir ama öyle olmasaydı bile, buradaki soru- 
numuzla ilgisinde, tam olarak Fagleton'ın vurguladığı sözcükleri vurgulamak ge- 
rekirdi. Felsefe, edebiyat, psikanaliz, dil bilimi... nesnesinin ne olduğunu ve ona 
nasıl yaklaşması gerektiğini ince ince belirlemek, kesin deyişlerle ortaya koymak 
zorundadır. Ama soru bir niçin sorusu ise nelik ile nasıllığın, geleneksel disipliner 
ilgilerin hükmü yoktur. Çünkü, kılgıyı ilgilendiren bir sorudur, pratik bir sorudur 
bu ve geleneksel disipliner ilgileri bir bakıma hizmetine alacak, s/rafejisi gereği ve 
stratejisinin gerektirdiği biçimlerde harekete geçirecektir: “kuramsal olarak neyi 
seçip neyi reddettiğiniz pratik olarak ne yapmak istediğinize bağlıdır” (Eagleton, 
2004, s. 255). 


Bir “niçin”le, “için”le harekete geçmiş, yapmak istediğini verecek strateji 
gereği kuramsal malzemesini yapısalcılıktan, gösterge biliminden, psikanalizden, 
yapısalcılık sonrası düşünceden, alımlama kuramından... derlemiş bir araştırmada 
(Eagleton “açık fikirlilik” diyecektir buna) artık mesleki aidiyetler kadar ve onlarla 
birlikte kuramsal aidiyetler de gereksizleşir. 


Mesleki aidiyetin gerilemesine, fazla uzağa gitmeden doğrudan doğruya Fou- 
cault örnek verilebilir: Düşünceler ile edimlerin ortak tarihini yazmak için harekete 
geçmiş Foucault düşüncesinin tarih mi, bilim tarihi mi, kültür tarihi mi, felsefe mi, 
sosyoloji mi ürettiğini sormaya gerek yoktur artık; bunların ve belki başka disiplin- 
lerin de kesiştikleri bir ara alanda yer almaktadır. Stratejisi gereği nesnesinin -söyle- 
min- uzanabileceği her disiplinle ve dolayısıyla her tür metinle ilişki kurar - parşö- 
menin geçmişini oluşturan metinlere tür sorulmaz, önemli olan o parşömeni onların 
doldurmuş olmalarıdır. Çağdaş felsefede, edebiyat eleştirisinde, tarihte, sosyolojide 


Değişen Fikirler, Felsefi Öncüler: Çağdaş Edebiyat Kuramında Felsefe 


karşımıza çıkan yönelim, yapılacak işin gerektirdiği ara alanları açmak ya da zaten 
mevcutsa o alanları işleyip zenginleştirmek, böyle bir yoldan gitmektir artık. * 


Fagleton'ın “radikal eleştirmen” diye adlandırdığı, yapmak istediği şeyin stra- 
tejisi gereği bir kuram kokteyli oluşturan eleştirmene de, yine fazla uzağa gitmeden 
bizden bir örnek, Nurdan Gürbilek'in Kör Ayna, Kayıp Şark'ı verilebilir. Gürbilek?'in 
kitabın başında yer alan “Erkek Yazar, Kadın Okur: Etkilenen Okur, Etkilenmeyen 
Yazar” başlıklı yazısı, kabaca “eleştirel kuram, feminist eleştiri, psikanalitik eleştiri” 
üçlüsüyle özetlenebilecek kuram kokteyliyle, Türkçe edebiyatta daha önce farkına 
varılmamış bir motifin, “roman okuyan kadın roman kişisi” motifinin yazardan ya- 
zara nüksedişinin merkeze oturduğu sağlam bir söylem çözümlemesi örneği sunar. 
Gürbilek?e ne feminist, ne Frankfurt Okulcu, ne de psikanalist eleştirmen denebi- 
lir; yaptığı şey bir kuramı uygulamak değildir, Tanzimat sonrasında Batı kaynaklı 
roman türünün benimsenmesinin getirdiği sıkışmayı cinsiyet bölüntüsüyle aşmaya 
çalışan yazarın hâlini serimlemek, yani tam da Fagleton'ın övdüğü türden siyasi bir 
eleştiri geliştirmektir. Edebiyat eleştirisinin 1970'lerdeki büyük hareketlenmeden 
neler devşirdiğini düşünmeyi sağlayan Gürbilek örneği, cinsiyetler siyasetine ait bir 
semptomu yine siyasi bir bağlama yerleştirirken, Todorovw'un kategorisiyle söylene- 
cek olursa, bir tarihsel poetika işi yapmakta, Foucault'ca söylenecek olursa da, söy- 
lemsel bir oluşumun kılgıyla (Batılılaşmayla, “roman yazan Şarklı” oksimoronuyla) 
ilgisini ortaya koymaktadır. Artık mesele, en doğru sonuçları verdiğine inanılan bir 
edebiyat kuramının faziletlerini sergilemek değildir. 


, 


Ne ki söylemsel oluşumları incelemenin “olumlu ve çoğaltıcı” işlevi her za- 
man hem olumlu hem çoğaltıcı olmak zorunda değildir, bazen salt bir çoğaltım, 
anlamsız bir üretim fazlası da söz konusu olabilir. Eagleton'ın hem 1983 tarihli 
Edebiyat Kuramı: Giriş'e 1990 civarında yazdığı anlaşılan “Sonsöz”ü hem de 2003 
tarihli Kuramdan Sonra'sı böyle bir durumdan şikâyet eder. Gayet betimleyici bir 
şikâyettir bu. “Sonsöz”de, bütünselleştirici kuramlarla birlikte eyleyen insan fikri- 
nin ve geleneksel siyasi kategorilerin terk edilmesi; yapıbozumculuğun “Anglosak- 
son müritlerinin” eliyle, yıkmayı vaat ettiği kanona yeniden hayat kazandırması; 
gerçek ile kurmaca arasındaki farkın belirsizleşmesi; yeni tarihselciliğin önerdiği 
çoğulculuğun benimsenmesi; adalet, özgürlük, hakikat gibi geleneksel kavramların 
reddiyle birlikte etik sorgulamanın çaresizliğe düşmesi; belirsiz kapsamından ötü- 
rü başlı başına bir anlamsızlık kaynağı olarak işleyen postmodernizmin yükselişi; 


8 Bir diğer örnek olarak elinizdeki bu yazı da düşünülebilir: Hareket ve varış noktası edebiyatta kuramın 
bugünkü durumunu betimlemek olan bir çalışmanın dil felsefesinden Saussure'cü dil bilime, oradan 
gösterge bilimini göstergeler ile dünyanın ilişkisi bakımından son derece sorunlu bir disiplin hâline 
getiren Derrida felsefesine, oradan da bu sorunun Foucault”'da nasıl düşünüldüğüne geçen, yine melez 
bir çalışma olan Edebiyat Kuramı: Giriş'in Foucault'nun önerisiyle ilgisinde nereye denk geldiğine 
bakarak eleştirinin hâlihazırdaki durumuna dair sonuçlar çıkartan bir yazı, geleneksel tasniflere göre, 
ne bir felsefe yazısıdır ne dil bilimi ne gösterge bilimi ne de edebiyat kuramı. Bu geleneksel disiplinler 
arasında kurulmuş ara bölgede üretmek, söylemsel oluşumların meşru araştırma birimi sayıldığı günümüz 
araştırmaları için, istisna değil, olağan bir durumdur. 
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postkolonyalizmin “başka”yı gayet romantik yoldan idealize edişi gibi özellikle 
1980'lerde sapılan çıkmazların ayrıntılı bir dökümü bulunur (Eagleton, 2004, s. 264- 
84). Kuramdan Sonra 1se büyük ölçüde bu dökümde sayılan meseleleri açımlayarak 
kuramsal dünyanın içinde dönüp durduğu hamster tekerleklerini betimler. Kitabın 
başlangıç yazısı “Amnezi Siyaseti”, siyasi parametresini kaybetmiş, yapılanlar ile 
düşünülenler arasındaki bağı kendi dar ve rahat gündelik hayatında ele gelebildiği 
ölçüde kurma rehavetine kapılmış bir akademik, entelektüel dünya tasvir eder: 


“Yapısalcılık, Marksizm, post-yapısalcılık ve benzerleri, artık eskisi kadar seksi 
konular değil. Şimdi seksi olan şey, daha ziyade seksin kendisi. Akademinin vahşi 
sularında, Fransız felsefesine duyulan ilgi, yerini Fransız öpücüğüne gösterilen te- 
veccühe bıraktı. Bazı kültürel çevrelerde de, mastürbasyon siyaseti Ortadoğu 'nun 
siyasal olaylarından daha fazla ilgi çekiyor. Sosyalizm, koltuğunu sado-mazoşizme 
kaptırmış durumda. Kültür kuramı okuyan öğrenciler arasında, beden çok moda bir 
konu başlığına dönüştü; ama üzerinde fikir yürütülen genellikle erotik beden oluyor, 
açlık çeken beden değil. Çalışan değil ama çifileşen bedenlere odaklanmış yoğun 
bir merak var. Sessiz sakin orta sınıf öğrencileri, vampirizm ve göz oyup çıkarma, 
siborglar ve porno filmler gibi sansasyonel konularda çalışmak üzere sabırla kü- 
tüphanelere tıkışıyorlar. 


Lateks edebiyatı ya da göbek piercinginin siyasal anlamları üzerinde çalışmak, 
ders çalışmanın eğlenceli olması gerektiği yolundaki o eski bilgece deyişi gerçek 
anlamıyla ciddiye almaktan başka bir şey değil aslında. Yani, bu, master teziniz 
olarak malt viskilerinin lezzetleri üzerine karşılaştırmalı bir çalışma ya da tüm gün 
yatakta pineklemenin fenomenolojisini yapmanız gibi bir şey. Böylesi çalışmalar, 
entelektüel akıl ile gündelik hayat arasında, dikiş yeri belli olmayan bir devamlılık 
kurar. (...) Gündelik hayatın tam göbeğine eklemlenmiş durumdalar ama onu eleş- 
tiriye tabi tutma yeteneklerini yitirmek pahasına.” (Eagleton, 2006, s. 2-3) 


Eagleton'ın şikâyetlerinde, kılgı ile düşünceyi birlikte ele almanın yozlaştığı, 
“düşünce”nin tamamen sırra kadem bastığı, kılgıdan da geriye sadece bu kapsama 
haksızca yerleştirilen gündelik işlerin kaldığı ve dolayısıyla eleştiriden azade sayı- 
sız gündelik hayat ilgisinin eleştiri alanını istila ettiği akademik-entelektüel dün- 
yanın eksiksiz bir betimlemesi bulunur. Tabii postkolonyalizm gibi bu istiladan ve 
Batı narsisizminden kendini kurtaran adalar da vardır ama ana sahne, kuramın altın 
çağının mirasını müflisçe yiyen bu tür bir kültürel inceleme yaklaşımıyla kurulmuş- 
tur bugün. 


Bir bakıma yapısalcılık ile sonrasının açtığı bağlantılı iki imkânın suiistimali- 
dir söz konusu olan. Yapısalcılık aynı mantıksal işleyişleri sergilemeleri bakımın- 
dan edebiyat ile gündelik kültür ürünleri arasındaki farkı siler, diyelim Algirdas Ju- 
lien Greimas'ın gösterge bilimsel dörtgeni Huzuru okurken ne işe yarıyorsa bir pop 
müzik şarkısının sözlerini çözümlemekte de aynı işi görür ya da Tahsin Yücel'in 
gösterdiği gibi, yine Greimas'ın anlatılar için çıkardığı eyleyenler modeli Marksiz- 
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me de mükemmelen uygulanabilir (Yücel, tarihsiz, s. 104).? Eagleton'ın tarif ettiği 
akademik dünya için, elitizm ya da yüksek kültür karşıtlığı formuna bürünerek, eş- 
siz bir meşruiyet kaynağı olacaktır bu. Yapısalcılık sonrası ise, yukarıda Fagleton'ın 

“Sonsöz”ü özetlenirken sayılan çıkmazların yanında, en çok da Foucault'cu söylem 
kavrayışının kılgıya verdiği yerin suiistimaliyle bir meşruiyet kaynağı hâline geti- 
rilir. Böylece, siyasi anlamların üretimini açımlayan eleştiriden boşaltılan yeri kılgı 
kılığına bürünmüş gündelik hayat istila eder - üstelik şu önemli yeniliği, disipli- 
ner ara alanların açılmış olmasını da yedeğine alarak... Edebiyat alanında sıkça 
karşılaşılan kolaycı araştırmalardan, seçilmiş bir kuramın bir veya birkaç yapıta 
uygulamasından ibaret çalışmalardan farklı bir şey söz konusudur. Elbette diyelim 
Propp'un kuramını veya yapıçözümcü eleştiriyi masallara ya da edebiyat metinle- 
rine sonsuza kadar uygulamak mümkündür, ama kendi içinde zararsız bir eğilimdir 
bu, olsa olsa gereksiz bir emek kaybı olarak görülebilir. Ancak Fagleton'ın şikâyet 
ettiği diğer eğilim, edebiyatı da gündelik işler arasına katıştıran ve yapmak istediği 
siyasi gerekçeler içeren herhangi bir şey olmaksızın her disiplinden, her kuramdan 
malzeme devşiren araştırma eğilimi, tahripkârdır: Yapısalcılık ve sonrasının açtığı 
büyük melez eleştiri alanlarını züppelik fuarlarıyla doldurur. İki bin beş yüz yıllık 
dil felsefesini, devasa bir tarihsel-metafizik devri, bütün bir felsefi söylemi yerin- 
den oynatan sahiden radikal bir düşünce imkânını heba eder. 


Bu durumda, neyin değerli olduğu apaçık bellidir: Disiplinlerin melezlenme- 
sine, tarihsel metafiziğimize, dünyevi bir “niçin?” sorusuyla ve bu sorunun gerek- 
tirdiği dikkatli stratejiyle eklemlenen araştırmalar. Derrida'nın “metin dışı yoktur” 
önermesi “metnin dışında olmadığına göre dünyayı tahrip etmek serbesttir” anla- 
mına gelmez, tersine dünyanın kırılganlığına, dolayısıyla onu kuran metinselliğe 
sonsuz bir dikkat ve özen göstermek gerektiğine işaret eder. Keza, bunca söylemsel 
belirlenmişlik içerisinde hâlâ pırıl pırıl parlayan bir imkâna, özgürlük imkânına gö- 
nül vermiş Foucault da bu kıymetli şeyin, hapishanelerimizin panayır yerine çev- 
rilmesi için kullanılmasını değil, söylemsel kapatılmalarımızı gereğince eleştirmek 
gibi bir siyasi eylem için harekete geçirilmesini öngörür. Değerli eleştiri, metinlerle 
ya da söylemlerle dünyayı inşa ediş biçimlerimizin siyaseten ne anlama geldiğini 
söyleyebilen eleştiri olsa gerektir. 


9 Lövi-Strauss şöyle söylüyor: “Bizce mitolojik düşüncenin mantığı, pozitif düşüncenin temelindeki 
mantıktan geri kalmaz, hem de aslında ondan pek farklı değildir. Fark entelektüel işlemin niteliğinde 
değil, bu işlemin yöneldiği şeylerin doğasındadır. (...) demir bir baltanın taş bir baltadan daha değerli 
olmasının nedeni, demir baltanın daha 'iyi yapılmış olması' değildir. İkisi de aynı derecede iyi yapılmış 
olabilir, yalnız demirle taş aynı şey değildir.” (Levi-Strauss, 1975, s. 179-80) 
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Mehmet NARLI” 


kapı mı var? İkisi arasındaki mesafe ne kadar? Piskoloji ve/veya psikiyatri, 

akıl ile akıl dışının, normal ile anormalin, doğru ile yanlışın, düzen ile 
düzensizliğin arasındaki mesafelerin ve sınırların belirlenmesinde bilimsel bir yetki 
kazandıklarını söylüyorlar ama ne onların söylediklerini bütünüyle anlayıp kabul 
ettiğimizi söyleyebiliyoruz ne de ciddi bir ekleme veya çıkarmada bulunabiliyoruz. 
Fakat aklın ve bilincin salt kendileri olarak hakikati idrak etmede yetersiz görüldü- 
ğü batıni veya sürrealist semiyolojilerde bu tanımların hâlâ tartışılır olduğunu da 
biliyoruz. 


Nim olan ne; anormal olan ne? İkisi arasında bir boşluk mu bir eşik mi bir 


Dilimizde delilik bağlamında kurulan deyimleri, atasözlerini taradığınız da 
bu iki alandan da farklı bir algı çıkar karşımıza. Bunlardan bir kısmı gerçekten 
akli bir problemi, önemli bir kısmı ise sizin deyiminizle “ilginç” olanı karşılar- 
lar. Bu durumda “delilik”, sadece bir durumun niteliği değil, akıl yoksunluğunu, 
liği, fedakârlığı, vazgeçmişliği, farklılığı, içine kapanıklığı, toplum dışılığı içinde 
taşıyan mikrokozmik varlığa dönüşür. Böylece “deli”, sosyal hayatta da, sanatsal 
üretimde de hem özne hem nesne hem ikisi birden olan çok dinamik bir eylem yan- 
sımasıdır. O, bir sıfat olarak, toplumsal yargının bakış açısını yansıtırken, bir nesne 
olarak bu bakış açılarının anlamlarını, ağırlıklarını üzerinde taşır. Bir özne olarak 
ise farklılığın, kendindenliğin, aykırılığın kapılarını gösterir. “Delilik”, “ilginçliği” 
de içinde taşıyarak, akıl ile akıl dışının, iyi ile kötünün, doğru ile yanlışın, düzen ile 
düzensizliğin, normal ile anormalin arasındaki mesafelerin ve sınırların belirlenme- 
sinde vazgeçilmez bir tayin edici durumuna yükselir. Ben şimdilik Michel Dols'un 

“Delilik, belirli bir zamanda belirli bir yerdeki sosyal grubun anormal ya da hayli 
olağan dışı gördüğü ısrarcı davranış türüdür” şeklindeki sözünü kabul ediyorum. 


* Prof.Dr. Balıkesir Üni., Fen Edebiyat Fak. Türk Dili ve Edebiyatı Bölümü. 
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Delinin veya deliliğin bir dili var mıdır? 
Varsa bunu normallerin dilinden ayıran şey ne- 
dir? Bir dilin sentaksına uymayan, normallerin 
anlam kodlarına aykırı olan bir dil olabilir mi? 
Örneğin bebek ve çocuk dili, sayıklama ve rüya, 
bu normların içinde nerede durur ve bu diller 
delilik diliyle ne kadar temastadır/benzerdir? 


EDEBİYAT VE DELİLİK 


Türk Roman ve Öyküsünde Deliler ve Delilik 


Soruların cevaplarını edebi metinler bağ- 
lamında düşünmek istiyorum. Örneğin modern 
bilinçlilik düzlemi üzerinde kurulan çatışmalı, 
mağdur, ütopik veya asi bireysel bir yapı ola- 
rak kurulan dilde; insanın korkularını ve mera- 
kını arkasına alan gotik veya fantastik bir dil- 
de; kültürün bakış açılarını ve değerlerini veya 
sosyal yaşantıları anormal tepkiler ve sözlerle 
eleştiren tiplerin kullandıkları dilde; erişkinler- 
le deliler arasındaki “iletişim”den farklı olarak, 
deliler ve çocuklar arasında gördüğüm adlandırılması zor yakınlıkta, daima bir 
'aykırı”lık, bir “delilik” olabildiğini düşünüyorum. İnsanın kırılganlığının, incin- 
mişliğinin, naifliğinin nasıl dayanılmaz bir acıya dönüştüğünü gösteren norm(al) bir 
dil olamayacağını hissediyorum. 


« 


Peki bir edebi metin, deliliğin halüsinasyonlarını ve hezeyanlarını anlatabilir 
mi? Sözsel ve davranışsal bazı göstergeler, delilik dilinin çözümlenmesi için yeterli 
olabilir mi? Delilik öykülerindeki tahkiyeye ve söyleme, normallerin dünyasındaki 
kronoloji ve semiyoloji ile yaklaşılabilir mi? Yoksa her metindeki deli ve delilik 
söylemi, kendiliğinden, yazanın/anlatanın yani normalin bakış açısıyla, niyetiyle, 
yazarlık kaygılarıyla mı ilişkilidir? 


Deli, hayat içinde olduğu gibi dil içinde de paradoksal olarak hem tekil hem 
çoğuldur. Tekildir çünkü sınırlı sayıdaki kelimeler ve tamlamalarla, her an terk edi- 
lebilecek mahcup bir ilişki içindedir; tıpkı insanların hayat içinde deliyle yan yana 
gelmemek için harcadıkları çaba gibi bütün kelimeler, belki de onunla yan yana 
gelmemek için çaba harcarlar. Çoğuldur çünkü bütün isimlerin ve eylemlerin bir ni- 
teleyeni olarak mağrur bir vaziyette kendi yalnızlığında beklemektedir. Bu yüzden 
hayat içinde olduğu gibi dil içinde de özgündür. 


Decartes, düşünen özne için deliliğin geçerli olmadığını iddia eder; akıl ken- 
dini ifade ettiği sürece delilik olanaksızdır. Evet ama aklın kendini gösterdiği veya 
ifade ettiği biçimlerin çok farklı olduğu da bir gerçek. Belki de psikiyatri bu yüzden 
delilik kavramını kullanmıyor. “Deli aklı”nın bir dili varsa bence bu en karakteristik 
varlığı ile sanatta/edebiyatta görülür. Çünkü görsel veya simgesel bir delilik dili 
kurulmadan, delinin dünyasıyla hiç olmazsa işaretler düzeyinde bir ilişki kurmak 


Edebi Metin ve Delilik Dili 


zordur. Deli, kendi içinde var olan güçler tarafından yönetildiği için, “normal 
dünya”da bulunmayan yaşantılar üretiyorsa, sanat da özellikle kurgusu olan sanat- 
lar da “normal dünya”da bulunmayan yaşantılar üretmektedir. 


Genel olarak delilik dili, edebi metinlerimizde, “tutunamayanlar” veya top- 
lumsal anlama ve anlaşılma umudunu kaybedenler için, konuşabilmenin bir imkânı, 
olan biteni anlamanın bir ihtimali olarak kurulmaktadır. Bazı metinlerde de deli 
bir özne, delillik dilinin pratik düzeydeki karşılıksızlığını edebiyat içinde yeniden 
kurarak, oldukça soyut ve imgesel bir dil kurmaktadır. Delilik, bir anlamda, ken- 
dini, yaşantılar, çatışmalar içinde deneyimlemekte, gözetlemekte, kendini tanıma 
imkânlarını yoklamaktadır. Çünkü delinin, deliliğini, psikiyatri kliniklerinde tartış- 
ma imkânı yoktur. Sanat, deliliğin kendini anlatması için psikiyatriden daha risksiz, 
daha toleranslı imkânlar sunabilmektedir. Ciddinin dilinden mizahın diline geçiş 
için de delililik dilinin kurulduğu görülmektedir. 

Bir yazarın delilik diline “özgür ifade alanı” yaratmak için yöneldiğini söyle- 
yebiliriz. Fakat bu yönelme daima sürrealist düzlemde konumlandırılamaz. Yazarın, 
delilik dilini, bilinçle kurduğunu kabul ettiğimiz takdirde, ortaya varlığın dünyasal 
anlamını toptan yok etmeye yönelen, dolayısıyla zorunlu olarak kendini yabancı- 
laştıran, yeni bir epistemolojiye, ontolojiye hatta siyasal algıya yönelen bir bilinç 
çıkar. Delilik dili, bir bakıma bu bilinci yansıtmanın imkânıdır; bazen de entelektüel 
eleştirinin örtüsüdür. Örneğin, Hayri İrdal'ın delilik diline sarılan yazar, gerçekte 
Türkiye modernleşmesinin safderun ve zorba boyutlarını işaret etmez mi? Özellikle 
modemist metinlerde delilik dilinin karmaşık ve düzensiz yapısıyla sürrealist gös- 
terge düzenine (düzensizliğine) yaklaştığı açıktır. 


Yukarıdaki çerçeve içinde kalmaya çalışarak edebiyatımızdaki bazı metinle- 
re delilik dili açısından kısa atıflar yapabiliriz. Örneğin Tutunamayanlar romanı: 
Modemist romanın bilinç düzlemindeki ve bilinç altı/bilinç kırılması labirent- 
lerindeki bazı simge ve imgeler üzerine düşünen çoğu okur ve eleştirmen, Oğuz 
Atay, Selim Işık, Turgut Özben, Olric ve Süleyman Kargı'nın iç içe giren öyküsün- 
de, deliliği işaret eden bir dili hep bulmuşlardır. Gerçekten de Selim'in kurduğu 
oyunların, Turgut'un Olric'le konuşmalarının, Hamle”'e, Eciniler'e, Yer Altından 
Notlar'a, yapılan atıfların içinde bu dili bulmak da zor değildir. “Kimsenin yaşan- 
tısını beğenmedim, kendime uygun bir yaşantı da bulamadım” cümlesi, Tu/unama- 
yanlar'daki patlayan bilincin çekirdeklerinden biridir. Nurdan Gürbilek'in “durma- 
dan çoğalan, sözün anlamını tüketip kendini ve okurunu bitkin düşüren” şeklinde 
nitelediği konuşma biçimi, kültürün, ideolojinin ve genel dilin parodisidir. Bu derin 
iletişimsizliğin, sosyal imkânsızlığın ve kendine yönelen öfke ve suçluluğun dili, 
elbette genel dil içinde ötekileşecek ve anormalleşecektir. 


Leyla Erbil'in Karanlığın Günü romanında Nesli'nin içinde bulunduğu son 
durum şudur: “Bir misafirhane burası,,,bu dünya,,, koltuk, evrende oturuyorum 
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kainat kozmosta,,, uyumlu, kaosa karşıt olan,,, yaban, bir koltuk”, “İstanbul burada!.. 
Burada düşünüyorum, annemin vaktiyle Armina'nın kocası Ohan Efendi'den ucuza 

kapattığı fötöyde”...Kesin şu gürültüyü,,, get bek aşifte dediler, bir sen mi rahatsız 

oluyorsun,,, gusül abdesti almasınlar mı dedi kapıcı (...) Üç garson birden dikildi- 
ler,,, bizden başka kimsenin olmaması tuhaftı! Vitirininde Ku-klux-klan'ları andıran 

bir adam ter ve nefretle çeviriyordu döneri,,, garsonlar uat zıkkım alıyorsunuz dedi? 

“Birazdan gelir eşim.,, burada iki kuru kafa kaldık sonunda” Dilin gramatikal yapış 

anormalleşmiş; kişi, bilinç düzlemi ile parçalanmış bilinç kaosu arasında düzensiz 

biçimde hatırlamakta, düşünmekte, sayıklamakta, cümlelerin içine tuhaf anlaşılmaz 

kelimeler koymakta, bazen küfretmektedir. 


Orhan Duru'nun Şişe öyküsünün fantastiğe yanaşan kurgusunu bir tarafa bı- 
rakırsak, İsmail Usta'nın dalgalarla uğraşması, onların bir kimliğinin kişiliğinin 
olduğunu söylemesi, bir şişeye doldurduğu suyun azgın dalgalar olduğunu 
söyleyerek kasabada dolaşması, tam bir delilik görüntüsüdür. Ara sıra gizemli, akıllı 
ve derin sözler söylemesi deliliği ortadan kaldırmaz. Nitekim bazı takıntıları olan 
nevrozluların henüz psikoz devresine girmemiş rahatsızların çoğunda bilincin ken- 
di içindeki tutarlığı bozulmaz. 


Ayşe Şasa'nın Şebek Romanı'nın kurgusunda, bilim kurgu, halüsinasyonlar, 
çeşitli psikopatolojik davranışlar belirleyicidir. Toplumdaki kişilik bozukluklarının 
ve/veya deliliklerin, temel kaynağı, anlatıcının “şebek düzeni” dediği siyasal, eko- 
nomik, bürokratik bir düzendir. Gilles Deleuse'ün kapitalizm ve şizofreni arasında 
kurduğu ilişkinin bu romanda bir çerçeve oluşturduğu söylenebilir. Düzen, kaynak- 
lık ettiği baskılarla, dayatmalarla, hırslarla akıl sistemindeki bazı kodları işlemez 
hâle getirmekte, getirdikten sonra ise ayıplamakta, dışlamakta ya da kontrol altına 
almaktadır. 


Aslı Erdoğan'ın Bir Delinin Güncesi'nde anlatılanları, sadece paranoid şizof- 
ren bir öznenin yaşayabileceği sanrılar olarak görebiliriz. Ama asıl olarak bu me- 
tinlerde, sanrılı bir dil yaratarak, düzenin kurumsal, siyasal ve erdemsel merkezi 
anlamlarını yıkmak isteyen bir yazar vardır. Hangi çıkarsamayı öne çekersek çeke- 
lim ortada “ötekileşmiş” bir özne ve aykırılılaşmış bir dil; özneye konulan teşhisle 
paranoya vardır. 


Hüseyin Rahmi'nin Ben Deli miyim'de erken bir dönemde deliliği ve delilik 
dilini kuramsal düzlemde tartışması oldukça dikkat çekicidir. Şadan'ın “onlar deli 
doktorları ise ben delinin kendisiyim” demesi ve ruh doktorlarını beğenmemesi 
hatta belki onları kendisinin muayene etmesi gerektiği inancı da ilginç. İlginç olan 
sadece, delinin kendi zihinsel sistematiğini kurması ve bununla ruh hekimlerini bile 
aldatmaya kalkması değildir. Nitekim psikiyatrik hikâyelerde bunlar görülmüştür. 
Daha ilginç olan Türkiye'de henüz emekleme döneminde bile olmayan psikiyatri- 
nin Şadan kılığındaki Hüseyin Rahmi tarafından eleştirilmesidir. 
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Feyyaz Kayacan'ın “Bir Delideğilin Defterleri” adlı öyküsünde, Delideğil'in 
“kaybolan karısını arama” şeklinde amacı, doktor tarafından paranoyak bir kuruntu 
olarak değerlendirilmektedir. Oysa o ısrarlıdır, karısı onu aldatmıştır; sağ parmağı 
onun Zihin dünyasının bir dürbüne dönüşmesini sağlamaktadır. O dürbün içinde 
karısını görmektedir. Elbette kıskançlık duygusuyla ezilmektedir ama ne olursa 
olsun karısını sevmekte ve onu özlemektedir. Eğer doktorun dediği gibi bu an- 
latılan paranoyak bir kuruntu değilse, öykü, yaşadığı ihanet ve aşağılanma trav- 
ması yüzünden bilincin mantıksal düzeneğini kaybetmiş birinin öyküsüdür. Ama 
psikiyatri uzmanları, paranoyalarda en fazla, hastanın sistemli ve tutarlı bir biçimde 
kendi gerçekliği hâline getirdiği düğümleri çözmekle uğraştıklarını söylüyorlarsa 
ve gerçekten deli olmadığını söyleyen özne sağ elini dürbün yapıp kaybettiği eşini 
arıyorsa; sağ eli yorulduğunda Sol elini kullanamıyorsa; sol elini başkasının kendine 
geçmiş varlığı olarak görüyorsa Delideğil'in deliliğinin kaynakları veya sebepleri 
başka yerlerde aranmalıdır. 


Her Cumartesi Rüya, delilik hâllerinin kurgulandığı veya kurgunun delilik 
söylemine yaslandığı postmodem bir roman. Hem anlatan hem de anlatılanların 
çoğu deli, romana egemen olan söylem de delilik bağlamında değerlendirilebilir. 
Deliliğin çeşitli türlerinin, biçimlerinin veya akıllı dünyaların içindeki deliliklerin, 

“aşk ve ölüm” hikâyeleri içine yerleştirilmesi romana gizem kattığı gibi anlatıcının 
şizofrenik anlatımı da çelişik ama oldukça renkli bir dil kurar. Aynı anlama gelen 
kelimeleri kullanmaktan, dil bilgisel kurallara aykırı kullanımlara kadar, geleneksel 
kültürü aktarabileceğini işaret eden bir söylemden, modem psikiyatri bilimi etrafın- 
da ironik bir anlatım oluşturan bir söyleme kadar, araştırmacının titizliğini ortaya 
koyan ayrıntılı bir dilden, deli saçması denilen bağlantısız konuşmalara kadar ge- 
nişleyen, çeşitlenen bir kurgu dili var romanın. 


Rüya, hayal ve halisünasyonların, delilik bağlamında birbiriyle yakınlaşmaları 
yüzünden bazen birbiriyle karıştırılabildikleri bilinmektedir. Üçünün de bilinç dışı 
karakterleri buna kaynaklık ettiği gibi halisünasyonun çarpılmış algıları ile rüya 
ve hayalin sebep olduğu yanılsamalar da birbirine benzemektedir. Kurmaca dün- 
yalarında deli veya kurgularında delilik bulunan bazı öykü ve romanlarda, akıl ve 
ruh bozukluklarının birer rüya olarak anlatıldığı veya görülen rüyaların etkisiyle 
yaşanan halisünasyonlar olarak yansıtıldıkları görülmektedir. Tanpınar'ın “Abdul- 
lah Efendi'nin Rüyaları” adlı öyküsü, rüya ve bilinç akışı tekniklerinin sarmalında 
kurulan bir öyküdür. Öyküdeki delirmenin kaynaklarına dair bazı işaretler vardır. 
Örneğin Abdullah henüz çocuk yaşta iken bir geceyi bir cesetle birlikte geçirmiş- 
tir. Başka bir imge su içip delirme imgesidir. Abdullah Efendi'nin deliliğinin türü 
konusunda kesin bir şeyler söylemek zordur. Bütün insanları, basitlikleri ve zaval- 
lılıkları ile gördüğü için büyüklük hezeyanı vurgusu yapılabilir. Mistik güçlerine ve 
insanlarla ilişkilerinin bozukluğuna eğilerek şizotipal kişilik bozukluğundan hatta 
halisünasyonlarından ve kuşkuculuğundan hareketle paranoid şizofreniden söz edi- 
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lebilir. Psikiyatri semiyolojisinde paranoid veya büyüklük hezeyanının dili yıllardır 
çözümlenmeye çalışılmaktadır. 


“Delidir; ne yapsa yeridir” atasözü, ilk planda toplumun akıl dışı gördüğünü, 
sorumluluk yüklemediğini mazur görmesi anlamını taşır. Fakat söz anlam genişle- 
mesine uğrayarak bu çerçevede başka işlevler de kazanır. Akıllılar, birbirlerinin iş- 
lerini davranışlarını beğenmediklerinde çatışmayı yumuşatmak için de bu söze baş- 
vururlar. Söz, delilerin aklına geleni yapma hürriyetleri olduğunu da ima ettiği için 
akıllıların çizdiği sınırların geçerlilik alanlarını da belirler. Delinin hesapsızlığını, 
patavatsızlığını vurgular. Refik Halit Karay?'ın Deli'si, Cevat Fehmi Başkut'un Buz- 
lar Çözülmeden'i, Aziz Nesin'in Damda Deli Var?'ı bu çerçevede değerlendirilebilir. 


Çocuklarla deliler, çocuklukla delilik arasında çok canlı, çok anlamlı ve çok 
yaygın ilişkiler vardır. Belirlenmiş sosyal davranışların, söz değerlerinin, isteklerin 
dışına taşanlara ya “çocuk musun” ya da “deli misin” denilir. Çocuk ile deli, aynı 
masuniyet, müsamaha hatta ehliyetsizlik alanlarında dururlar. Sosyal hayat içinde 
ve hukuk karşısında da böyledir. Biri çocuk biri deli olduğu için bu böyle değildir; 
ikisi de sosyal ve kültürel bilinç formuna uygun olmadığı için böyledir. Abdülhak 
Şinasi Hisar'ın Çamlıcadaki Eniştemiz'i, Fahri Celal Göktulga'nın Prodromos 
Paşa'sı, Tahsin Yücel'in Leblebi'si bu çerçevede değerlendirilebilir. 


DİLBİLİM OKULLARI 
o Cafer ŞEN 


“İnsan, aynı dünyaya doğduğu gibi, 


, 


dilin içine doğmakla kalmaz, dil yoluyla doğar. 


Jacgues Lacan 


Dilin Yapısal ve Mantıksal İşleyişi Üzerine 


erdinand de Saussure, kendi dönemine kadar gelen dil üzerindeki çalışma ve 
H incelemeleri farklı bir yöne kanalize ederek, modem dil biliminin temelini 

atar. Saussure'ün çalışmalarında, dilin doğası ve öz niteliği, dil incelemesi- 
nin tam merkezinde yer alır. Bu çalışmalarda, dil özerk bir yapı olarak ele alınır ve 
incelemeler bu özerk yapının üzerine oturtulur. Bu durumu ortaya çıkaran etken ise 
Saussure'ün kendi mevcut dönemine kadar gelen dil çalışmalarının ve gramer ince- 
lemelerinin dilin kendisinden gittikçe uzaklaştığını fark etmesidir. Böylesi çalışma- 
lar ve incelemelerde dilin yapısı özerk olarak ele alınmamış, dil; gerçeklik, düşünce, 
kültür ve varlık bilimi gibi çeşitli yapıları yansıtan bir araç olarak sunulmuştur. Bu 
nedenle Saussure”e kadar gelen klasik dönem gramer çalışmaları ve dil incelemele- 
ri, dilin özerkliğini ne tanır ne de ortaya çıkarır niteliktedir. Hâlbuki “bir dilin yapısı 
kendisine içsel olmak anlamında özerktir, yani bu yapı bir başka şeyin düşüncelerin 
veya verili olguların yapısının bir yansıması veya temsili değildir” (Altuğ 2001: 
174). Bu nedenle dilin özerk yapısını insanoğlunun simgesel/kültürel alanda üret- 
tiklerinin yapılarıyla açıklamak ve dilin, bu üretimlerin edilgen bir yansıtıcısı olarak 
görmek dil üzerinde çalışanı büyük ölçüde yanıltır. 


Ferdinand de Saussure'den önce nesne ve düşüncelerin yansıtılması ve/veya 
temsilcisi olarak kabul edilen dile, Saussure'le birlikte bakış açısı kökten değişir. 


* Doç. Dr. Dokuz Eylül Üni., Edebiyat Fakültesi, Türk Dili ve Edebiyatı Bölümü. 


Cafer ŞEN 


Dil, artık temsilci ve yansıtıcı değil, varoluşun merkezinde yer alan bir yapı hâline 
gelir. Çünkü ancak Saussure”den sonra birçok filozof, psikanalist ve dil bilimci “di- 
lin içinde yaşadığımız dünyayı kavramada basit bir araç olmayıp, bu kavrayışın 
merkezinde yer aldığını; gerçekliği kavrayışımızın sözel göstergeleri toplumsal 
olarak kullanışımıza bağlı olduğunu ve insan varoluşunun, özünde dilsel olarak ek- 
lemlenmiş bir varoluş olduğunu seslendirir” (Altuğ 2001: 174). Bu noktada dil gös- 
tergeleri; sadece varolanların düzenini adlandırmada kullanılan sessel eklemlemeler 
veya bildirişime yardım eden ögeler olmaz, varolanın düzeni ve bildirişimini bizzat 
kuran ögeler konumuna yükselir. Saussure'ün yapısalcı dil kuramı bildirişimin öte- 
sine geçer. Özellikle dil göstergelerinin işitim imgesi olan gösteren ve kavram olan 
gösterilenden oluşması, bunların da birbirinden ayrılmaması, dilin hem konuşmayı 
hem de düşünmeyi açıklar nitelikte olmasını sağlar. Bu noktada “Greklerin logos 
kavramı ile Saussure'ün dilin doğasına ilişkin görüşü ortak bir noktaya sahiptir.” Bu 
özelliğiyle Saussure'ün dil anlayışı “Platon'dan bu yana Batı geleneğinde hüküm 
süren bir dil kavrayışına meydan okumadır bu- dilin bir “adlar dizini? bir “dizel- 
ge” - (nomenclature) olmayıp, bir dizge (system) olduğunu ileri sürmüş olmasıdır” 
(Altuğ 2001: 175). Saussure'ün, bu tür görüşleri, dil göstergelerinin, dilin dizgesel 
yapısından bağımsız olarak nesne ve düşüncelere sonradan eklemlendiğini reddeder. 
Bu noktada dil göstergelerinden önce varolan nesne ve düşünceler doluluğu mevcut 
değildir. Nesne ve düşünceler, dilden önce varolmuş da değildir. Saussure'ün ya- 
pısalcı dil kuramının ortaya çıkardığı böylesine düşünceler, dil gerçeklik ilişkisine 
dair yeni açılımlar getirerek hem gerçekliğin kabul edilen rasyonel sarsılmaz yapı- 
sını sorgular hem de dilin alanını genişletir. Burada dil, gerçekliğin edilgen basit bir 
yansı(tıl)ması değil, bizzat gerçekliğin kurucu ögesi olur. Gerçekliğin kurucu ögesi 
olan dil göstergesi de kendinde menkul bir öz/töz pozitifliğine sahip değil, daha çok 
uzlaşımsal negatif bir yokluğa sahiptir. Çünkü dil göstergesini belirleyen ve ortaya 
çıkaran, onun maddi yönüne ait özsel/tözsel özellikleri değil, diğer dil gösterge- 
lerden farklılığıdır. Herhangi bir dil göstergesi, özsel/tözsel maddi olarak değil de 
uzlaşımsal olarak ortaya çıkmakta ve belirli bir dizge içinde yanındaki göstergeden 
farklılığı dolayısıyla varolmaktadır. Dil göstergesini ortaya çıkaran bu diferansiyel 
yapı, hem dilin yapısında sürekli ilerleyen bir diyalektiği ortaya çıkarır, hem ger- 
çekliğin dil tarafından kurulduğunun, söylem tarafından belirlendiğinin altını çizer. 
Şayet dil göstergesinde gösterenin sabit, tözsel/özsel, kendinde menkul, pozitif bir 
varlığı ve/veya anlamı olsaydı, bu noktada dil göstergeleri devinime yol açacak bir 
diyalektiğe sahip olmazdı. Yine dilsel göstergenin/ gösterenin bir varlığı özne için 
değil de yanındaki gösterge/ gösteren için göstermesi ve anlamının da diğer göster- 
gelerle/gösterenlerle arasındaki farka dayanması, gerçeğin dil ile kurulmasının ve 
söylemin iktidar olmasının nedeni olur. İşte bu noktada dil töz/öz değil biçimdir: 
“İmleyenin herhangi bir pozitifliği, kendi başına tanımlanabilir olan herhangi bir ni- 
teliği yoktur; tek varoluşu negatif bir varoluştur (diğer imleyenlerden farklı olmak), 
fakat pozitif anlam etkileri üreten bu negatiflik içinde mekanizmalarını ayırt edip 
açıklamak mümkündür.” (Dolar 2013: 23) 
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Dil göstergesinin temsil ettiği nesneye bağlılığında da yine pozitif bir neden- 
sellik değil, negatif bir keyfilik söz konusudur. Bu noktada dil göstergesinin temsil 
ettiği bizzat nesne değil onun kavramıdır, düşüncesidir. Burada düşünme, varlığın 
kendini düşünme değil, varlığın kavramını düşünmedir. Böylece dil, hem temsili ol- 
duğu pozitif dolu varlıktan uzaklaşarak negatif bir boşluk konumunda kalır hem de 
düşünme nesnesinin kendisi varlık değil varlığın düşünmedeki kavramı olur. Bu da 
insanın dil ile düşünmeyi düşündüğünün bir göstergesidir. Böylelikle düşünen özne 
ile düşünülen nesne ayrılığı ortadan kaldırılmış olur. İşte bu noktada Saussure”den 
önce, dili sadece gerçeğin bir yansıtıcısı olarak ele alan dil çalışmaları ve gramer 
incelemeleri tüm bu düşünme, gerçeklik dil ilişkisine dair bu bağlantıları göz ardı 
eder. Hâlbuki dil “olmaksızın düşünce belirsiz, ayrımlaşmamış bir bulutsudur. Ön- 
ceden varolan hiçbir düşünce yoktur ve dilin ortaya çıkışından önce hiçbir şey açık 
değildir” (Altuğ 2001: 176). Bu noktada farklı dillerin gerçeklikleri tamamen farklı 
bir şekilde betimlediği ve/veya ürettiği rahatlıkla söylenebilir. Gerçeklik de tözsel/ 
özsel bir pozitif durum değil, dil tarafından üretilen bir negatifliktir. Çünkü dil hem 
seçer hem böler, hem de nesneleri kavramlaştırarak seslere nedensiz olarak bağ- 
lar. Dil göstergeleri temsil ettikleri “şey”lere dışsal olarak bağlanmamıştır. Onların 
dışsal olarak bir nesne veya düşünceyi temsil etmesi aslında dizgede içsel olarak 
varolur. Burada anlam, dizge içi bir durumla, dil göstergelerinin diğer göstergelerle 
bağlantısıyla ortaya çıkar. Öncelik ise, dil göstergesinin ait olduğu dizgedir, ardın- 
dan dil göstergesi, sonra da dil göstergesinin temsil ettiği nesne gelmektedir. Bir dil 
göstergesi, bir nesne ve düşünceyi temsil ediyorsa dizge içerisindeki konumu başat 
rol oynar. Bu noktada bir nesne ve düşünceyi temsil eden dil göstergeleri dışsal 
bir temele sahip değildir. Burada Saussure, bir dil göstergesinin yapısını gösteren 
ve gösterilen üzerine kurarken aslında gerçekliği paranteze alarak gerçekliğin bu 
gösterge ve gösterilenin bir kurgusu olduğunu ima eder. Öyle ya nesne değil, onun 
zihindeki kavramıdır gösterilen. Burada dil göstergesinin yapısında bulunan göste- 
rilen kavram olduğundan varolan nesneyi göstermede tasarruf yapılır. Bu noktada 
dil göstergesi gerçeklikten bağımsız bir yapıda varolur. 


Ferdinand de Saussure'ün bu görüşlerinden hareket eden Fransız psikanalist 
Jacgues Lacan söz üzerinde yoğunlaşır. Saussure'ün dil göstergesi kavramını bir 
tarafa bırakarak sözsel alanda dil göstergesini değil de bu göstergenin bir yapı taşı 
olan göstereni öne çıkarır. Lacan'a göre dil göstergesinin anlamı sabittir, uzlaşımsal- 
dır. Hâlbuki edebiyatı ortaya çıkaran söz alanında ise dil göstergesi yerini gösterene 
bırakır. Gösteren ise anlam olarak sabit değil diğer gösterenler arasında yüzergezer 
konumdadır. Bu nedenledir ki gösterenin toplumsal yapı içinde anlamı sabitlenip 
haritalanamaz. Şayet gösterenler arsı yüzergezer anlam kazanan gösterenin sabitle- 
yip haritalanması ise bir yorumu ortaya çıkarır. Bu yorum da yine gösterene âit bir 
anlam değil yorumcunun bilinç dışı arzularına aittir. Çünkü burada diğer gösteren- 
ler arasında yüzergezer olan gösteren temsil ettiği gösterileni tamamen bastırmış 
durumdadır. Bilinç dışı arzuyu ortaya koyan gösterilen, gösteren altında tamamen 
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kayıp durumdadır. Gösterenin temsil ettiği gösterenler sadece yorumlamada bir 
anlık durdurulabilir, daha sonra gösterenler yüzergezerlik özelliklerini korumaya 
devam ederler. Jacgues Lacan gösteren ve gösterilen arasındaki tüm bu ilişkilere 
dikkati çeken ismin Sigmund Freud olduğunu belirtir. Rüyaların Yorumu, Gündelik 
Hayatın Psikopatolojisi, Espriler ve Bilinçdışı ile İlişkileri adlı eserlerinde ve pek 
edebi eser incelemesinde Freud, bilinç dışı arzunun biçimsel olarak dilsel yapıda, 
gösteren, gösterilen ilişkisinde ortaya çıktığını düşünür ve ortaya koyarken aslında 
Saussure?'den önce dile ait yapısal yasaları gösterir. Ferdinand de Saussure daha 
sonra Freud'un söz alanında çalışmalarıyla ortaya koyduğu dilin yapısal yasalarını 
dilbilim başlığı altında toplar ve aktarıcısı olur (Lacan 2012: 45). 


Ferdinand de Saussure, Genel Dilbilim Dersleri 


Dil üzerindeki tüm bu düşüncelere ve dil bilimi okullarının kurulmasına öna- 
yak olan kişi Ferdinand de Saussure?dür. Ölümünden sonra yayınlanan Dersleri”nin 
dile bakışı değiştirdiği inkâr edilemez bir gerçektir. Ch. Bally ve A. Sechehaye adlı 
öğrencilerinin ders notlarına dayanarak hazırladığı Saussure'ün Genel Dilbilim 
Dersleri?'inden (1916) sonra dil üzerinde çalışanlar, dil incelemelerinde dili tözsel/ 
özsel değil de daha çok diferansiyel bir yapı kabul etmeye başlamışlardır. Böyle- 
likle mevcut döneme kadar süregelen kuralcı, tarihselci ve karşılaştırmacı bir dil 
incelemesi yönteminden yakasını kurtarmaya çalışmışlardır. Saussure'ün, dili, ken- 
di içinde bir dizge olarak kabul edip üzerinde çalışması aslında mevcut dönemde 
bilimsel çalışmanın araştırma nesnesine bakışının bir örneğidir. Saussure, Cenevre 
Üniversitesinde fizik ve kimya okumaya başlar. Daha sonra ise dil üzerinde çalış- 
maya başladığında ise dildeki ses yasalarını belirlemeye çalışan dil bilimcilerin po- 
lemiklerine katılır. Bunlar, dilbilime, bilim ve felsefede etkin olan temel tartışılmaz 
tümel yasaları bulmak için bilimsel çalışma yöntemini dil üzerinde uygulayan dil 
bilimcilerden oluşur. Bu grup, dilin temelinde tümel ve kesin ilkelerin bulunduğu 
düşüncesini taşır. Bu nedenle F. de Saussure'ün en önemli çalışması olan Genel 
Dilbilim Dersleri, dili, neredeyse bütün tarihsel ve kültürel dışsal nedenlerden so- 
yutlayarak üzerinde düşünülen ve çözümlenen bir bilgi nesnesi hâline getirir. 


Ferdinand de Saussure, Genel Dilbilim Dersleri eserinin girişinde statik dil 
bilgisi kuralları, filolojinin dil bilgisi anlayışı ve karşılaştırmalı dil bilgisi çalışması- 
nın kritiğini yapar. Bu girişte sistematiğini kuracağı dil biliminin hedeflerini ortaya 
koyar. Bu noktada dil bilimi, dilin bütün ortaya koyma şekillerini açıklamaya, bütün 
dillerin yapısını çözümlemeye ve tarihini ortaya koymaya çalışır. Kendisine yakın 
olan antropoloji, sosyoloji, filoloji ve psikolojiyle ilişkilerini aydınlatma gayretine 
girer. Dil, dil yetisi ve söz kavramlarını tanımlayarak ayırt eder. Dil göstergelerini 
inceleyen dil bilimi ile toplumsal yaşamdaki göstergeleri inceleyen gösterge bilimi 
arasındaki bağlantılar üzerinde durur (Rıfat 2008: 25). Bununla birlikte Saussu- 
re, Genel Dilbilim Dersleri adlı eserinde, ses bilimi ilkelerini de ortaya koyar. Ar- 
dından dilsel göstergenin özellikleri üzerinde durur. Gösterge, gösteren, gösterilen, 
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kavramlarını ve göstergenin nedensizliği, göstergenin çizgiselliği, göstergenin de- 
gişmezliği/değişirliği, statik dil bilimi, devinimsel dil bilimi, dilde eş süremli ya- 
salar, art süremli yasalar gibi dil dizgesi içindeki temel ilkeleri betimler. Buna ek 
olarak yine eş süremli dil bilimi, dilsel değer, dizimsel ve çağrışımsal bağlantılar, 
art süremli dil bilimi, uzamsal dilbilim, art görümlü dil bilimi, dil aileleri ve dil 
türleri de Saussure'ün Genel Dilbilim Dersleri'nde incelenen konular arasındadır. 


Ferdinand de Saussure, dil bilimini, klasik dil incelemeleri ve araştırmaların- 
dan uzaklaştıran kavramları Genel Dilbilim Dersleri kitabında teklif eder, tartışır ve 
aydınlatır. Bu kavramların başlıcaları şunlardır: 


Dil/Söz: Dil ve söz ayrımının temelinde yatan toplumsal ve psişik dünyadır. 
Dilsel bildirişim hem psişik dünya hem de toplumsal dünya ile bağlantılıdır. Bu 
noktada dil, toplumu ilgilendiren bir uzlaşımdır, bireysel değildir. Bu bireyüstü diz- 
ge aynı zamanda bir soyutlamadır. Dil dizgesinin varoluşuyla uzlaşımsal olarak bir 
bildirişim kurulur. Dile karşı söz, dil dizgesinin özerk ve özgül ama aynı zamanda 
değişken gerçekleşme şeklidir. Bu noktada söz, dilin somut ve bireysel kullanımıdır. 
Dil toplumsal yaşama ait, söz ise psişik yaşama dâhildir. Bu noktada dili sözden 
ayırmak “toplumsal olguyu bireysel olgudan ayırmak” demektir; çünkü “dil konu- 
şan kişinin bir işlevi değildir, bireyin edilgen biçimde belleğine aktardığı üründür” 
oysa “söz bireysel bir isten ve anlık edimdir” (Saussure 1998: 44). Bu nedenle top- 
lumsal bellek dil üzerindedir, bireysel yaratma ise söz üzerinde kendini gösterir. 
Sözde bireysel kullanımdan dolayı değişiklik, hareketlilik ve devinimlik görülür. 
Bu nedenle genel ve tümel ilkelere söz üzerinde varmak neredeyse imkânsızdır. 
Bu yüzden Saussure dilin işleyişi üzerine tümel ilkelere varmak için bireysel 
sözden ziyade bireyüstü bir dizge olan dil üzerinde çalışmalarını yoğunlaştırır. 
Somut konuşma şekillerini inceler, dilin dizgesi sözlerin betimlemesinden ortaya 
çıkarılmaya çalışılır. Bu incelemelerde varılmak istenilen hedef dilin tümel işleyiş 
yasalarıdır. 


Biçim/Töz: Bir dilsel göstergenin kendine ait dil dışı tözsel bir anlam ve değeri 
yoktur. Bir dilsel gösterge başka göstergelerle kurduğu bağlantı ve işlevlerle anlam 
ve değer kazanır. Dolayısıyla bir dil dizgesinde göstergenin “öz”ü değil, dizge içeri- 
sindeki diğer göstergelerle kurduğu ilişkiler göstergeyi belirleyendir. Bu noktada dil 

“bir sözleşme, bir uzlaşmadır ve üstünde anlaşmaya varılan göstergenin öz niteliği 
önemsizdir” (Saussure 1998: 38). Bu nedenle dilin varoluşu “töz”ler üzerine kurul- 
maz. Dil, göstergelerin biçimsel bir dizge olarak meydana getirmesiyle ortaya çıkar. 


Gösterge, Gösteren, Gösterilen: Toplumsal alana ait dil, göstergelerin ilişki- 
lerinden ve bağlantılarından oluşan bir dizgedir. Dilsel gösterge, gösterilen ve gös- 
terenden meydana gelir. Bu noktada “dil göstergesi bir nesneyle bir adı birleştirmez 
bir kavramla bir işitim imgesini birleştirir” (Saussure 1998: 109). Burada gösteren 
bir işitim imgesi gösterilen ise kavramdır. Ferdinand de Saussure'ün terimleriyle, 
gösteren ve gösterilen “diğeri, gösterge (hem algılanabilir ve tine hitap eder nitelik- 
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te, hem gösteren hem gösterilen) ile işaret edilen şeyin ya da nesnenin yönelimsel 
ikiliğidir. Bu çifte ikilik, yapısal ve yönelimsel nitelikteki bu iki ikilik, en açık biçi- 
miyle ancak uzlaşımsal ve kurumsallaşmış dilsel göstergelerde ortaya çıkmaktadır. 
Bir yandan, farklı dillere ait, ses bilimsel açıdan da farklı olan sözcükler aynı anlamı 
taşımakta, diğer yandan da bu anlamlar, algılanabilen göstergeleri işaret ettikleri 
şeyin yerine geçer duruma getirmektedir. Sözcükler, algılanabilirlik özellikleri 
nedeniyle anlam ifade eder ve anlamları sayesinde bir şeylere işaret eder. İmleme 
lanlamına gelme) terimi anlatımın Jifade| ve işaretin bu çifte ikiliğini karşılamak- 
tadır (Ricocur 2006: 25). Yapısalcı dil kuramının dil göstergesinde gösterenler sistemi 
hiçbir zaman gösterilenler setine bire bir tekabül etmez: Gösteren ve gösterilen, “gös- 
terme” edimine direnen bir çizgiyle ayrılmış iki farklı düzendir. Gösteren daima 
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“yüzergezerdir”. Bunun en basit örneği, “ben”, “sen” ve “o” gösterenlerinin asla 
aynı gösterilenlere tekabül etmemesidir; “ben” ve “sen” konuşana göre, “0” ise 
konuşulan konuya göre sonsuz bir çeşitlilik gösterir” (Zizek 2011: 248). Oysa an- 
laşabilmek için belirli söylemler içinde sabitlenmiş gösterenlere ihtiyaç vardır ki 


bunlara da gösterge denir. 


Nedensizlik/Çizgisellik: Dilsel gösterge, gösteren-gösterilen arasındaki ne- 
densizlik ve çizgisellik üzerine kuruludur. Dilsel göstergenin varoluş nedeni yoktur. 
Çünkü kavram olan gösterilen ile işitim imgesi olan gösteren arasında bir nedensiz- 
lik mevcuttur. Burada “göstereni gösterilenle birleştiren bağ nedensizdir” (Saussure 
1998: 111). Gösterenin göstereni temsil etmesi keyfi, uzlaşımsal ve toplumsaldır. 
Dolayısıyla gösterge, öznenin özgür ediminden ortaya çıkmaz, toplumsal bir kendi- 
lik olarak varolur. Gösteren “işitimsel nitelikli olduğundan yalnız zaman içinde yer 
alarak gerçekleşir ve zamandan kaynaklanan özellikler taşır”; bu nedenle “bir ya- 
yılım gösterir ve bu yayılım tek boyutta ölçülebilir. O da çizgidir” (Saussure 1998: 
115). Bu özelliğiyle dil göstergesi diğer göstergelerden kendini ayırır. Saussure'ün 
bu ilkesi kendi zamanına kadar dille ilgili olarak süregelen “ad nesnenin doğasını 
temsil etmelidir” (Eco 1995: 152) hermetik kuramı yerle bir eder. 


Eş süremlilik/Art süremlilik: Herhangi bir dil dizgesinin betimlenmesinde bu 
dizgeyi var eden tarihsel, kültürel ve toplumsal gibi dış etken veya olgular askıya 
alınmaya çalışılır. Bu noktada değişim ve dönüşümün dil dizgesi üzerindeki etki- 
lemesini en aza indirmek için sadece sınırlı bir zamandaki dil kesiti incelenmeye 
çalışılır. Böylelikle eş süremli dil bilimi (betimleyici dil bilimi) ve art süremli dil 
bilimi (tarihsel dil bilimi) anlayışı ortaya çıkar. Burada eş süremli anlatım; aynı 
zaman kesitinde bir dizge meydana getiren dilsel unsurları inceler. Art süremli dil 
bilimi ise dilin birbirini izleyen değişim aşamalarını, tarihsel değişimi ele alır. Saus- 
sure göre dil “bütün bölümleri eş süremli dayanışmaları bakımından ele alınabilen 
ve alınması gereken bir dizgedir” (Saussure 1998: 135). Bu iki dil bilimi anlayışı 
birbirini tamamen dışta bırakmaz. İnceleme yöntemi açısından dilsel göstergeler eş 
süremli inceleme özce, art süremli boyut sonradan gelir. Eş süremli dizgelerin art 
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süremli incelenmesi gereklidir ve dizgelerin tümel değişim yasalarını saptamak için 
ilk önce eş süremli incelemesinin yapılması gereklidir. 


Değer: Dilsel gösterge, değerini dışsal etkenlerden değil içinde bulunduğu diz- 
ge içindeki diğer göstergelerle kurduğu ilişki ve bağlantılara göre kazanır. Saussure 
göre bir dil göstergesi salt özdekselliği içinde dil dizgesinin koşulları dışında özne 
için hiçbir anlam taşımaz. Ancak dil dizgesinde değerini yüklendiği ve diğer gös- 
tergelerle kaynaştığı zaman gerçek bir somut öge durumuna gelir (Saussure 1998: 
166). Bu noktada gerçekliği, somut kendiliği ya da değeri belirlemek demek dilin 
yapısına tamamen aykırıdır. Herhangi bir dil göstergesinin değeri mutlak olarak 
kendinde değil dil dizgesi içindedir. 


Dizimsel/Çağrışımsal: Dilsel değer, dizimsel ve çağrışımsal bağlantılara göre 
belirlenir. Dizimsel bağlantılar aynı söz zincirinde birimler, çağrışımsal bağlantılar 
ise söz Zincirinde birbirinin yerine kullanılabilecek birimler arsındaki bağlantılardır. 
Bir dilsel kullanım konuşmacıda veya dinleyicide başka unsurlar çağrıştırır. Bu 
noktada anlık çağrışım sonucu ortaya çıkan “öbekler yalnız herhangi bir ortak yanı 
bulunan ögeleri birbirine yaklaştırmakla kalmaz. Anlığımızın her durumunda bun- 
ları birbirine bağlayan ilişkinin niteliğini de kavrar; böylece kaç değişik bağıntı 
varsa, bir o kadar da çağrışımsal dizi yaratır” (Saussure 1998: 183). 


İşte Ferdinand de Saussure'ün dil üzerinde tespit ettiği bu temel ilkeler birçok 
dil bilimi okulunu ortaya çıkarmıştır. Bu okulların en önemlileri şunlardır. 


Prag Dilbilim Okulu 


Prag'da 1926'da kurulan Prag Dilbilim Okulu da Ferdinand de Saussure'ün 
dil üzerine görüşlerini önemli ölçüde benimser. V. Mathesus'un etrafında bir ara- 
ya gelen B. Tarnka, J. Vachek, B. Havranek, J. Mukarovski, çeşitli dil sorunlarını 
tartışmakla kalmaz, bunlar üzerine çeşitli eseler verirler. Daha sonra bu isimlere R. 
Jakobson, N. Trubetskoy, S. Karsevski gibi Rus araştırmacıları katılır. Böylece Prag 
Dilbilim Okulu kurulmuş olur. Prag Dilbilim Okulu hemen hemen aynı yıllarda 
Saussure'ün dil üzerine görüşlerinden faydalanan Cenevre Dil okuluyla bağlantı 
kurarak ilişkilerini geliştirir. Prag Dilbilim Okulu'nun daha çok dilin ses sistemine 
dayanan görüşleri, R. Jakobson, N. Trubetskoy, S. Karsevski tarafından 1928 yılın- 
da La Haye'de düzenlenen 1. Uluslar Arası Dil Bilimi Kurultayı'nda sunulur. Daha 
sonra ise 1929'da Prag'da düzenlenen |. Slav Filologları Kurultay'ında aynı görüş- 
ler tekrarlanır. Prag Dilbilim Okulu sunumlarını yaptığı bu görüşlerini 1929”da Prag 
Dilbilim Çevresi Çalışmaları'nın birinci cildi olarak yayımlar. Bu şekilde hem ses 
biliminin hem de dil bilimindeki yapısalcılığın temellerini atmış olur (Rıfat 2008: 
3D. 

Roman Jakobson Prag Dilbilim Okulu kurucuları arasında en dikkate değer 
isimdir. 1915 yılından sonra ortaya çıkan Rus biçimcilerine de öncülük eden Ro- 
man Jakobson “ilk incelemelerinde F. de Saussure'ün görüşlerini şiir diline aktar- 
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mış, titremleme (entonasyon, tonlama), dizem (ritim), vurgu gibi olgular üstünde 
durmuştur” (Rıfat 2008: 31). Bu noktada Jakobson, Rusya'daki gençlik ve öğrenim 
yıllarında, şiirde baş gösteren sembolist akımın karşısında fütürist akımın yanında 
yer alır. Yine Jakobson bu yıllarda kübizmin ilerleyişini ve nonfigüratif sanatın yük- 
selişini yakından takip eder. Böylesine bir sanat ve edebiyat ortamında Jakobson 
1915'te ilk dil bilimi çevresi olarak bilinen Moskova Dilbilim Çevresini kurdu. Bu 
dil bilimi çevresi etkinliklerini yazınsal inceleme, lehçe bilimi, halk bilimi, budun 
bilimi, dil bilimsel coğrafya konusunda yaptığı araştırmalarla sürdürdü. R. Jakob- 
son yine aynı yıllarda Petersburg'da (Petrogard) kurulmuş olan Opoyaz (Şiir Di- 
lini İnceleme Derneği) adlı toplulukla bağlantı kurdu. Moskova Dilbilim Çevresi 
ile Opoyaz'ın ortak çalışmaları sonucunda de Rus biçimciliği denilen akım doğdu” 
(Rıfat 2008: 36). İşte Jakobson bu noktada edebi eserlerin dil özellikleri üzerinde 
ciddi çalışmalar yapar. Bu yıllarda Jakobson, Ferdinand de Saussure'ün dil üzerine 
çalışmaları ile felsefi alanda ise Edmund Husserl'in fenomenolojisini yakından il- 
gilenir. Onun ses bilimi alanında takip ettiği isim ise J. Baudouin de Courtenay?di. 


Roman Jakobson başta şiir olmak üzere edebiyat alanındaki çalışmalarına 
1920 yılında gittiği Çekoslovakya'da da devam eder. Bir yanda yapısal ses bili- 
minin temel ilkeleri üzerine çalışırken diğer yandan Yeni Rus Şiiri adlı çalışmasını 
yayımlar. İki yıl sonra ise Çek Şiiri Üzerine başlıklı çalışmayı bastırır. Bu kitabında 
Jakobson “Çek şiirini Rus şiiriyle karşılaştırdı ve ses biliminin ilkelerini şiir diline 
uyguladı. Söz konusu iki yapıtta Rus biçimcilerinin anlayışını sürdürdü, daha sonra 
giderek yapısalcılığa yöneldi” (Rıfat 2008: 36). Bu yıllarda Jakobson'un üzerinde 
durduğu yapı ve yapı unsurlarının kendiliklerinden ziyade bu unsurlar arsındaki 
ilişkiler ve bağlantılardır. Jakobson, Çekoslovakya'da bulunduğu yıllarda Prag Dil- 
bilim Okulu kurucuları arasında yer alarak bu okulun çalışmasında ve yayımlarında 
etkin görev alır. Kendisi de dil bilimi üzerine yoğunlaşarak yapı ve dizgeleri eş 
süremli bir yöntemle incelemeye yönelir. Bununla birlikte yine yazın türleri üzeri- 
ne çalışmalarına devam ederek Rus ve Çek şairlerin şiirlerini incelediği eserlerini 
kaleme alır. Danimarka'ya gittiğinde ise burada Kophenag Dilbilim Okulu çevresi 
ile bağlantı kurar. Bu yıllarda yayımladığı yapıtında ses üzerine odaklanır. Çünkü 
ses dilin pozitif yönüdür. Dildeki bir imleyen nesnenin maddiliğini askıya alarak 
işler. Ama maddilik noktasında ses hiçbir zaman konu dışı değildir. Ses imleyeni 
maddi olan bedene bağlayandır. Bu noktada Lacan “söz uçar yazı kalır” sözünü ters 
çevirir çünkü “salgılandığı ve terk edemediği doğduğu ve aynı anda öldüğü noktada 
yalnızca ses kalır-en azından yüz yaşına gelmiş ve birçok sınırı bulandırmış olan ses 
yeniden -üretim teknolojisinin ortaya çıkışına dek- oysa harfler ortalıkta uçuşur ve 
uçarak tarih hortumunu oluşturur” (Dolar 2013: 62). Hâlbuki göstergenin negatif 
doğası fark ve karşıtlığa dayanır. Bu noktada dil üzerine düşünürken seslerin töz de- 
giştirip dilsel göstergelere nasıl dönüştüğü belirleyen yapısal belirlenimlerden uzak 
durulmuş, sesler bertaraf edilmiştir. Ses, dil bilimi kurmak için kurtulması gereken 
engelleyici unsur olarak görülmüştür. Bu noktada dil yapısal olarak sesin ötesinde 


Dilbilim Okulları 


konumlanırken Jakobson “fonem: eti kemiği olan sesin ötesinde salt işleviyle ta- 
nımlanan o etsiz kemiksiz kendilik yatar-suskun ses, sessiz ses” üzerinde ısrar eder 
(Dolar 2013: 24). 


Farklı dil yapılarını üzerinde araştırmalar yapan Jakobson, İskandinav ülke- 
lerine ardından da 1941'de ABD'ne geçmiştir. Bu ülkede “gelişmiş dağılımsal dil 
bilimi, Prag Dilbilim Çevresi'nin oluşturduğu işlevsel dil bilimiyle karşılaşma ola- 
nağı bulmuş ve böylece, birbirinden bağımsız olarak iki dil bilimsel yapısalcılık 
birbiriyle bağlantı kurabilmiştir” (Rıfat 2008: 32). Amerika'da C. Lövi Strauss ile 
tanışan Jakobson Amerikan yapısalcılığını yakından tanıma fırsatı bulur. Burada 
hem ses bilimi kuramını daha da derinleştirip geliştirir hem de anlam bilimi sorun- 
larına eğilir. Dilsel yapı ögeleri arasındaki ilişkiler üzerinde durarak şiirde dil ve dil 
ögelerinin işlevi üzerine çalışır. 


Bu çalışmalarda Jakobson özellikle “ses” unsuruna dikkat çekerek dillerin 
ses bilimsel açıdan sınıflara ayrılmasını öngören ikili karşıtlıklar dizgesini ortaya 
atar. Burada fonem üzerinde yeni bir kendilik olduğu gösterilmeye çalışılır. Bu 
kendilikte artık seslerin nasıl üretildiği önemli değildir. Önemli olan “diferansiyel 
fenom zıtlıkları fenomlerin salt ilişkisel doğası ayırıcı özelliklerine indirgenmeleri- 
dir. Fenomler anlamlandırma birimlerini ayırt edebilmeleri sayesinde yalıtılır, ama 
öyle bir şekilde ki özgül anlamlandırıcı ayrımlar konu dışıdır, onların tek önemi 
meydana geliyor olmalarıdır, ne olabilecekleri değil. Fenomlar tözden yoksundur, 
tamamen biçime indirgenebilirler ve kendilerine özgü herhangi bir anlamdan yok- 
sundurlar” (Dolar 2013: 24). Jakobson aslında bu karşıtlıkları bütün dünya dilleri 
için temellendirici bir tümel dayanak yapmak ister. Jakobson'un bu temellendirici 
ilkesine göre “ses birimi özellikleri arasındaki ilişkiler ikili karşıtlıklara göre düzen- 
lenir. Bir başka deyişle söz konusu ilişkiler ayırıcı özelliklerin varlığına ya da yok- 
luğuna göre saptanır. İşte, R. Jakobson bütün ses bilimsel ayırıcı özelliklerin şu ikili 
karşıtlıklar dizgesine indirgenebileceği görüşündedir: “Ünlü/ ünlü olmayan, ünsüz/ 
ünsüz olmayan, yoğun/ dağınık, gergin/ gevşek, titreşimli/ titreşimsiz, genizsil/ 
ağızsıl, kesintili/ kesintisiz, keskin/ boğuk, engelli/ engelsiz, pes /tiz, bemolleşmiş/ 
bemolleşmemiş, diyezleşmiş/ diyezleşmemiş” (Rıfat 2008: 39). 


Jakobson ses üzerine bu tespitlerini yapmakla kalmaz, sabitlediği ses bilimi 
kuramlarını dil edinimi ve dil bozuklukları üzerinde uygular. Bu noktada dili kul- 
lanan kişinin konuşmayı gerçekleştirmek için ilk önce dil yapılarını benzerlik il- 
kesine göre seçtiğini ardından bunları karmaşık şekilde birleştirdiğini ileri sürer. 
İşte Jakobson'a göre dil bozuklukları bu seçme ve birleştirme aşamalarında ortaya 
çıkar. Bu noktada Jakobson “eğretileme” ve “düzdeğişmece” kavramlarına değine- 
rek benzerlik ilişkilerinde görülecek bozukluğun eğreltileme yapmayı engellediğini, 
bitişiklik ilişkilerinde görülecek bozuklukların da düzdeğişmece” yapmaya ket vur- 
duğunu ileri sürer (Rıfat 2008: 40). 
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Aslında bir bildirişimin gerçekleşmesi için insanın metaforik/ simgesel/ dilsel 
dünyaya ayak basması gerekmektedir. Jacgues Lacan'dan önce bu duruma ilk dik- 
kati çeken Jakobson olmuştur. Jakobson'a göre bir dilsel bildirişim için altı temel 
öge şarttır. Bunlar; konuşan/ verici/gönderici, dinleyen kişi/alıcı/gönderilen, bildiri/ 
ileti/mesaj, bağlam ve kanal. Bildirişimdeki bu altı temel ögenin birbirine diğerle- 
rine ağır basması altı değişik işlev üretir. Bunlar “Anlatımsallık işlevi ya da coşku 
işlevi (bildiri konuşucuya yöneliktir), çağrı işlevi (bildiri dinleyiciye yöneliktir), ya- 
zın (sanat) işlevi ya da şiirsel işlev (bildiri, bildirinin kendisine yöneliktir), üstdil 
işlevi (bildiri koddaki olguları açıklamaya yöneliktir), ilişki işlevi ya da bağlantı 
işlevi (bildiri oluğa ya da bildirişim kanallarına yöneliktir, bildirişim kurmayı ve 
sürdürmeyi amaçlar), gönderge işlevi (bildiri bağlama yöneliktir)” (Rıfat 2008: 40). 
Bildirişimdeki bu temel ilkeleri ortaya koyan Jakobson “bildiri bildirinin kendisine 
yöneliktir” ilkesinden hareketle yazın ve şiir üzerindeki incelemelerinde edebiyatı 
veya yazını bir dil meselesi olarak görür. Jakobson'a göre edebi metinleri diğerle- 
rinden ayıran hususu kendilerine yönelik olarak kullandıkları biçimsel dilidir. Bu 
nedenle edebiyat ve yazının konusu anlam değil dildir. Belli bir metni edebi yapan, 
sanat metni hâline getiren o metnin dilidir. Böylelikle Jakobson'un edebi eser ve 
yazın incelemelerinde dile yönelen bir anlayışın gelişmesinin temelini atar. Bütün 
bu çalışmalarında Jakobson “dilsel ve yazınsal ayrıntıların karmakarışık görüntüsü 
içinden işleyiş yasalarını bulup çıkarmayı başarmış, sonsuz sayıdaki olgu arasın- 
dan değişmeyeni saptayabilmiş, salt gözlemle yetinmeyip her zaman soyut bir yapı 
kurmaya çalışmış ve en önemlisi bilimsel yaklaşım ile sanatsal bakış açısını kaynaş- 
tırmayı bilmiş”tir (Rıfat 2008: 38). 


Prag Dilbilim Okulu'nun bir diğer öne çıkan adı N. Trubetskoy ise F. de 
Saussure”den etkilenerek “gösteren/ gösterilen ve dil/ ses ayrımlarını ses incele- 
melerine uygulaması, ses birimi kavramını dilin içindeki işlev açısından en küçük 
ayrıcı birim olarak tanımlaması, ses birimlerinin belirlenmesi sorunuyla yakından 
ilgilenmesi ve buna bağlı olarak ses bilimsel karşıtlıkları (iki yanlı ve çok yanlı, 
orantılı ve tekil, eksik ögeli, dereceli ve eş ögeli; yansızlaşabilir (ya da silinebilir) 
ve sürekli karşıtlıklar) sınıflandırması ses bilgisi ile ses bilimi arasında bir ayrım 
gözetmesi dil biliminin gelişmesine önemli katkıda bulunmuştur” (Rıfat 2008: 32). 


Dil üzerine yaptığı çalışmaları 1929-1939 yılları arasında 8 cilt olarak yayımla- 
yan Prag Dilbilim Okulu sadece doğal dillerin yapısı üzerinde yoğunlaşmamış edebi 
eserin dili üzerinde de çalışmış ve edebi dilin “ne”liği hakkında sağlam dayanaklar 
elde etmişlerdir. Prag Dilbilim Okulu “dilleri bildirişim açısından incelerken tek tek 
ögeleri değil de ögeler arasındaki ilişkileri göz önünde bulundurur. Her ögeyi bağlı 
bulunduğu dizge içinde öbür ögelerle kurduğu karşıtlık ilişkilerine göre değerlen- 
dirir” (Rıfat 2008: 33). Hiç kuşkusuz bu karşıtlık tözsel bir yapı değil hareketli di- 
feransiyel bir yapıdır. Aynı zamanda eş süremli bir inceleme olan bu yöntemde yapı 
içindeki olgu ve ögelerin varoluşu tamamen dışsal etkenlikten kopukluk arz eder. 
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Böylelikle bu yapıların işleve dayanan bildirişimi değil göstergeselliği öne çıka- 
rılarak yazınsal metnin iç mantığı üzerinde durulur. Böylelikle metinin üzerindeki 
dış etkenler paranteze alınmış olur. Prag Dilbilim Okulu'nun tüm bu dil üzerindeki 
çalışmalarında ortaya çıkan temel ilkeleri şu şekilde sıralayabiliriz: Dil işlevsel bir 
sistemdir. Dile eş zamanlı bir yöntemle yaklaşılmalıdır. Her ne kadar dilin işlevsel 
sistem düşüncesi sadece eş süremli düzenleme değil aynı anda art zamanlı düzen- 
leme de gerektirir. Bütün bunlara ek olarak da dillerin oluşturduğu sistemlerin bir 
tipolojisini gerçekleştirmek lazımdır (Kıran 1996: 158). 


Prag Dilbilim Okulu'nun dil üzerindeki yapıya yönelik çalışmalarında belir- 
leyip sistemleştirdiği yöntem daha sonra diğer insani bilim çalışmalarında da kul- 
lanılır. Bunun en bariz örneği antropoloji ve halk bilimi alanındaki çalışmalarıyla 
bilinen C. Lövi Strauss'tur. Özelikle toplumsal oluşumların altındaki temel yapıyı 
tespite çalışan Strauss, çalışmalarını Prag Dilbilim Okulu'nun dil üzerinde çalışma- 
larında ortaya koyduğu değişmeyen, sabit tümel yapılar üzerine kurar. 


Fransız İşlevsel Dilbilim Okulu 


Prag Dilbilim Okulu'nun dil üzerindeki çalışmaları bir yandan Roman 
Jakobson'un ses bilimi alanındaki çalışmalarıyla diğer yandan ise Fransız dil bi- 
limcisi Andre Martinet'nin araştırmalarıyla iki yönden ilerler. Andr& Martinet ve E. 
Benevenste Prag Dilbilim Okulu'nun kuramlarından hareket ederek Fransız İşlev- 
sel Dilbilim Okulu'nun temellerini atarlar. Bu noktada “işlevselci terimi sözcelerde 
konuşucunun yaptığı çeşitli seçimlerin belirgin izlerini bulmaya çalışan ve dilin 
bildirişim işlevini vurgulayan” dil bilimi akımını belirtir (Kıran 1996: 160). Bu oku- 
lun en önemli temsilcisi A, Martinet'nin Prag Dilbilim Okulu ile bağlantısı 1932- 
1938 yılları arasına tesadüf eder. Bu yıllarda Martinet, Prag Dilbilim Okulu'nun 
temsilcileriyle özellikle de N. Trubetskoy'la bağlantılar kurar. Yine aynı dönemlere 
rastlayan Danimarka yıllarında Martinet, Kopenhag Dilbilim Okulu'nun çalışma- 
larını yakından izleme fırsatı bulur. II. Dünya Savaşı esnasında tutsaklık yılların- 
da bile dil alanında çalışmalarını sürdürerek, savaşın sonucunda on yıl ABD'nde 
benzer çalışmalara imza atarak dil üzerine kurulan birçok kuruluşta görev alır ve 
başkanlıklarını yürütür. 1955'te Fransa'ya dönen Martinet “yapısal dil biliminin bir 
kolu olan işlevsel dil biliminini geliştirmek ve yaymak” (Rıfat 2008: 61) amacıyla 
Uluslararsı İşlevsel Dilbilim Kurumunu kurdu ve La Linguistigue adlı dergiyi ya- 
yımlamaya başladı. 


Andre Martinet tarafından Fransa'da sistemleştirilen İşlevselcilik kuramı bir 
dil bilimsel analiz yöntemidir. İşlevsel dil bilimi “dil dizgesi içindeki ögeleri ve bu 
ögeler arasındaki bağlantıları, bildirişimdeki işlevleri açısından inceler. Bu dilsel 
işlevler, her çeşit önsellikten uzak durularak ve yalnızca dilsel gereçler incelene- 
rek saptanır” (Rıfat 2008: 64). Prag Dilbilim Okulu'nun dil üzerindeki çalışmalar 
sonucu elde ettiği ilkeleri ve özellikle de ses bilimi, ses birimi üzerindeki çalışma- 
ları takip eden Martinet, dilin bildirişim işlevi üzerine yoğunlaşmıştır. İşlevsel dil 
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bilimi çalışmalarına yönelenler, bir bildirişimde, özellikle bu bildirişimi var eden 
sözcelerin diğer sözcelere dayanılarak seçildiğini ve bu seçimi karşıtlık ve benzerlik 
noktasında hangi bağlantıların belirlediği saptamaya çalışırlar. 


İşte bu çalışmalar neticesinde Martinet seslerin işlevsellik yönlerine 
odaklanarak işlevsel ses bilimi yönelimini ortaya çıkarmıştır. Bu ses bilimi “işlev- 
sel ve yapısal bir ses bilimidir, başka bir deyişle her dilin seslerini bağlam içindeki 
işlevine göre ve dilin öbür sesleriyle kurdukları bağıntılar açısından betimler ve 
sınıflandırır” (Rıfat 2008: 64). Ses bilimsel bir çözümlemenin önemine dikkat çe- 
ken Martinet tarafından geliştirilen yöntem “bir dildeki sessel ögeleri belirleyerek o 
dildeki işlevlerine göre sınıflamayı amaçlar. Söz zincirinin bir noktasında bir gös- 
tergeyi bildiri değişik olsa aynı noktada onun yerini alabilecek bütün öbür gösterge- 
lere karşıt olarak belirlemeye yardımcı olduklarında sessel ögelerin işlevi ayrıcı ya 
da karşıtsaldır” (Martinet 1998: 73). Hiç kuşkusuz sessel ögeler konuşucu öznenin 
tercihini yansıtsa da istesin ya da istemesin onun simgesel alandaki yeri bir dilsel 
toplulukta yaşaması nedeniyle bu dilin sessel özelliklerini yansıtacaktır. Bununla 
birlikte “aynı sessel özellik bir dilde belli bir işlev yerine getirebilir, bir başka dilde 
ise bambaşka değer taşıyabilir” (Martinet 1998: 75). Bu noktada sessel tercihin iş- 
levsel yönünün öne çıktığı görülür. 


Dilin işlevsel yönü üzerine vurgu yapanlar insanların dili kullanırken en az 
çaba ile kendini ifade etme ve başkasıyla diyaloga girme çabasına dikkati çekerler. 
Bu noktada en az çabayla deneyimlerin aktarıldığı diller aslında çift eklemeli dizge 
yapısına sahiptir. Bu nedenle dil, iki değişik düzlemde farklı birimlere ayrıştırılarak 
incelenebilir. Bunlardan ilki kendinde anlamı olmayan fakat anlamlı birimleri var 
eden atomik ses birimleri, diğeri ise ses biriminin ortaya çıkardığı anlam birimleri. 
Dil bu eklemlilik birimlerine ayrıldığında görülecektir ki “insan toplulukları otuz 
kırk dolayında sesbirimle binlerce anlambirim oluşturabilmekte, bu anlamlar aracı- 
lığıyla da sonsuz sayıda durumu, deneyim olgusunu anlatabilmektedir” (Rıfat 2008: 
65). 


İşlevsel dil bilimi ilk önce Prag Dilbilim Okulu'nun üzerinde durduğu ses bi- 
rimine yönelmiş ardından ise söz dizimi araştırmalarına ağırlık vermiştir. Burada 
işlevsel dil üzerinde çalışanların ilk önce ses birimine yönelmesinin nedeni ilk önce 
Prag Dilbilim Okulu'ndan etkilenmeleri ardından anlam birimlerinin ses birimle- 
ri üzerine kurulmalarıdır. Bu noktada gerek Prag Dilbilim Okulu gerekse işlevsel 
dil kuramı dili temellendirme noktasında “ses”e başvurur; çünkü ses sadece anlam 
birimini oluşturmakla kalmaz aynı zamanda oluşturduğu anlam biriminden de sü- 
rekli kaçarak başka anlam birimlerine sebep olur. Andre Martinet, anlam birimleri, 

“işlevlerine ve birleşebilirliklerine göre betimler ve sınıflandırır: Genelde sözcüksel 
anlam birimleri (sözcük birimleri) ile dil bilgisel anlam birimlerine (biçimler) ay- 
rılan bu ögeler tümcedeki işlevleri açısından da üçe ayrılır: bağısız anlam birimler, 
bağımlı anlam birimler, işlevsel anlam birimler. Bu anlam birimlere ayrıca yük- 
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lemsel anlam birimler ile kiplikler eklenir” (Rıfat 2008: 65). Bu anlam birimlerinin 
belirlenmesinde cümlede zorunlu temel öge yüklemdir. 


Andre Martinet'in geliştirip sistematiğini kurduğu işlevsel dil bilimi dilin şu 
alanları üzerinde yoğunlaşarak çalışmalarını sürdürür; bir dile ait sesleri o dilden 
ayrı olarak inceleyen ses bilgisi, bir dil dizgesinde o dilin seslerini ayırıcı özellikle- 
rini, işlevsel yönden inceleyen ses bilimi, bir cümledeki anlam bilimler arasındaki 
bağlantıları ve ilişkileri inceleyen tümce bilimi, anlam bilimleri imleyen boyutun- 
daki dizge içindeki değişiklikleri inceleyen biçim bilimi, bir dildeki birimlerin kar- 
şıtlıklar yoluyla ortaya çıkan anlam değerlerini inceleyen değer bilimi (Rıfat 2008: 
35). Bu noktada işlevsel dil bilimi anlam olguları genel olarak ele aldığından anlam 
bilimine yer vermez. 


Kopenhag Dilbilim Okulu 


1931 yılında Viggo Brondal, Luis Hjelmslev ve Hans J. UldalI tarafından yeni 
bir dil kuramı geliştirmek amacıyla kurulur. Bu niyetle kurulan Kophenag Dilbilim 
Okulu, dil çözümlemelerini Ferdinand de Saussure'ün belirlediği yoldan geliştirir. 
Prag Dilbilim Okulu, dil çalışmalarının ses bilimsel temelli ilkeler üzerine kurarken 
Kophenag Dilbilim Okulu ise dili daha çok felsefi mantıksal temellere göre yapı- 
landırmaya kalkar. 


Örneğin Kopehenag Dilbilim Okulu'nun önemli isimlerinden biri olan V. 
Brondal dile mantığın ilkeleriyle yaklaşır. Brondal “dil felsefesinin amacının dilsel 
kategorilerin sayısının ve tanımlarını araştırmak olduğunu ileri” sürer ve “bu kate- 
gorilerin bütün değişkenliklere karşın her yerde aynı olduklarının kanıtlanmasıyla 
insan düşüncesinin temel özelliklerinin belirlenebileceğine” inanır (Rıfat 2008; 44). 
Bu noktada Brondal, dilin yüzeysel boyutu olan sesi üzerine çalışmayı askıya alır- 
ken mantıksal düzey olan anlama ait ölçütlere dayanarak söylemi meydana getiren 
unsurlar üzerinde durur. Brondal mevcut dönemde bilimsel çalışmaların en önemli 
özelliği olan, üzerinde çalışılan nesneyi ilişkileri ve bağlantıları yönünden inceleme 
ilkesini kendine yöntem edinerek, çalışma veya araştırma nesnesi olan dili nesne 
ilişkileri ağı içinde ele alır. Dil üzerindeki çalışmalarını mantık temeli üzerine ku- 
rarken dil yapısının mutlak kesinliğinin dildeki devinimi engellediğini gözlemler. 
Özellikle değişkenleri göz önünde bulundurarak dil olgusunu kapalı bir dizge için- 
de değil gelişimi içinde ele alır. 


Kophenag Dilbilim Okulu'nun bir diğer önemli ismi L. Hjelmslev de çalış- 
malarında dil yapısı içinde tümel ve geçerli ilkeler arar. Bu nedenle de “dil cebiri” 
diye adlandırdığı bir inceleme yöntemi geliştirmiştir. Hjelmslew'in amacı “yalnızca 
var olan ya da var olabilecek doğal dilleri değil, ama anlatım ve içerik düzlemlerini 
kapsayan bütün gösterge dizgelerinin yapısını inceler. Bir başka deyişle dillerin gö- 
rünüşteki çeşitliliği altında yatan değişmez, ortak özellikleri araştırır” (Rıfat 2008: 
44). Bu noktada Hjelmslev, dile, kendi dışında olguların bir oluşumu olarak de- 
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gil, kendi kendinde özgü dizgisel yapılar olarak yaklaşır. Hjelmslev bu yaklaşımın 
kendi içinde zıtlığı taşımayacak şeklinde tutarlı, bütünü kapsayıcı ve yalın olması 
gerektiğine inanır. Bu üç özellik Hjelmslev yönteminde deneyimsellik-varsayımsal 
ve tümdengelimlilik ilkeleri içerisine girer. Hjelmslev yöntemini hem öncüllerden 
bağımsız hem de belli öncüllere dayanılarak oluşturulur. Burada bazı öncüllerin 
kullanımında deneysellik önemli olurken genellik ilkesi göz önünde bulundurulur. 
Hjelmslev'in üzerinde durduğu bir diğer glosematik incelemedir. Direkt olarak “bi- 
limkuramsal (epistemolojik) temellere başvurularak oluşturulan glosematik, incele- 
me konusu olarak en geniş anlamıyla metinleri ele alır, herhangi bir dilde var olan 
ya da olabilecek bu metinleri bölümlere ayırarak ve değiştirim denilen yönteme 
başvurarak temelde yatan dizgeyi ortaya çıkarmaya çalışır” (Rıfat 2008: 47). 


L. Hjelmslev, Saussure'den etkilenmekle kalmaz onun, gösteren/ gösterilen 
ilişkisini yeniden yapılandırarak biçim/ töz karşıtlığını da yeniden yorumlar. Hjelm- 
slev, “ses düzlemine anlatım, anlam düzlemine de içerik adını vermekte, ayrıca her 
iki düzlemde de birimlerin biçimi ile tözünü birbirinden ayırt etmektedir. Böyle- 
ce iki düzlem ve dört bölüm saptanmış olur: anlatımın tözü ve anlatımın biçimi, 
içeriğin tözü ve içeriğin biçimi” (Rıfat 2008: 47). Bu noktada Hjelmslev “bir dil 
bilimi kuramının dilleri değil biçimleri araştırması gerektiğini savunur. Biçim ise 
hem anlatım hem de içerik düzenlemelerinde aynı türden ögeler arasındaki ilişkiler 
ağı içindeki yerlerine göre tanımlanır” (Kıran 1996: 175) Burada dil üzerindeki in- 
celeme, biçim ve içerik düzlemlerindeki türdeş ögeler arasında ilişkiler ağı üzerine 
yoğunlaşır. Dilsel birimler tözlere göre değil ilişkiler ağı içinde belirlenir. 


Kophenag Dilbilim Okulu dil üzerindeki çalışmalarıyla dil bilimi kuramını 
hem daha biçimsel hem de daha mantıksal temellere oturtur. Ayrıca sadece bu okul 
dili, ses düzleminde çözümlemeye çalışmamış anlamsal düzleme de dikkat çek- 
miştirr. Kophenag Dilbilim Okulu tarafından geliştirilen “glosematik doğal dillerin 
yanı sıra başka gösterge dizgelerini de çözümleyebilecek nitelikte genel evrensel” 
sunmuştur (Rıfat 2008: 49). Bu ilkelerden hareket eden A. J. Greimas ve R. Barthes 
gösterge bilimi alanında önemli çalışmalara imza atmışlardır. 


Cenevre Dilbilim Okulu 


Cenevre Dilbilim Okulu Charles Bally ve Albert Sechehaye dil üzerinde- 
ki görüşleri etrafında toplanmış ve bu iki isim Cenevre Dilbilim Okulu'nun gö- 
rüşlerini çok net şekilde ortaya koymuşlardır. Bu iki ismin önemi Ferdinand de 
Saussure'ün Genel Dilbilim Dersleri'ni yayımlamalarıdır. Charles Bally, Ferdinand 
de Saussure'ün “temel kavram ve ilkelerini eş sürem bir betimleme doğrultusun- 
da geliştirmiş, anlatımsallık ve biçem bilimi sorunlarıyla uğraşmıştır (Rıfat 2008: 
28). Diğer ikinci isim Albert Sechehaye ise yine Ferdinand de Saussure'ün dil gö- 
rüşlerini takip etmiş “bunları bazı açılardan eleştirerek (özellikle dil söz karşıtlığı 
açısından) geliştirmiştir” (Rıfat 2008: 28). Yine Cenevre Dilbilim Okulu'nun bir 
diğer temsilcisi ise Henri Frei'dir. Ferdinand de Saussure'ün dil üzerine sürdüğü 


Dilbilim Okulları 


görüşleri neticesinde bir araya gelen Cenevre Dil Okulu'nun en dikkate değer isim- 
lerinden biri de Antoine Meillet”tir. Karşılaştırmalı dil bilgisi üzerine çalışmalarıyla 
da dikkat Meillet, F. de Saussure'ü verdiği derslerle de onu yakından takip eder. 
Fakat Meillet'in dil üzerine bazı görüşleri Saussure?den ayrılır. Antoine Meillet “di- 
lin tarih kültür, toplum bağlamı içinde değerlendirilmesi gerektiğine inanır; daha 
doğrusu, Ferdinand de Saussure'ün verdiği dilin dizgisel tanımını almış ve bunu 
tarihsel bir bakış açısıyla kaynaştırmıştır” (Rıfat 2008: 28). 


Amerikan Dilbilim Okulu 


Amerikan Dilbilim Okulu'una mensup başlıca çalışma ortaya koyanlar; F. 
Boas, E. Sapir, L Bloomfield ve Z. S. Harris gibi araştırmacılardır. Bu isimler XX. 
yüzyıldaki dil çalışmalarıyla birlikte XIX. yüzyılda Hint-Avrupa dilleri üzerinde 
karşılaştırılmalı dil bilgisi çalışmalarından elde edilen kuramlardan hareketle ken- 
dilerine özgü dil incelemeleri geliştirirler. Amerikan Dilbilim Okulu içinde çalışma 
ortaya koyan bu isimlerin Kuzey Amerika yerli dillerinin betimlemelerinde “doğ- 
rudan doğruya sözlü geleneğe dayanan Amerika yerli dilleri birbirlerinden değişik 
özellikler taşıdıkları gibi, Hint-Avrupa dillerindekilerden değişik kategoriler de içe- 
riyorlardı. Demek ki bu konuda yapılacak dil bilimsel bir betimleme, yazılı bütün- 
ceye değil de, sözlü bütünceye dayanmak zorundaydı, ayrıca, bu tür betimlemede 
de karşılaştırmalı dil bilgisi yöntemleri kullanamazdı. İşte bu nedenlerden ötürü, 
Amerika'da özellikle XX. yy'ın başlarındaki dil çalışmalarında, daha çok Kızılderili 
topluluklarını inceleyen başka bilim dallarından (insan bilimi, budun bilimi, toplum 
bilimi, ruh bilimi) yararlanma yoluna gidildi” (Rıfat 2008: 50). Bu noktada Ameri- 
ka Dilbilim Okulu'na mensup araştırmacalarının Prag Dilbilim Okulu'nda özellikle 
R. Jakobson'nun çalışmalarında üzerinde durduğu sözlü aktarıma dikkat çekildiği 
görülür. 

Avrupa'daki dil bilimciler XX. yüzyılın ilk çeyreğindeki gibi farklı düzeydeki 
dilsel unsurların sistemini incelemeye almış, bu unsurlar arasındaki karşılıklı bağ- 
lantıları tespit etmeye çalışmış ve dizge, yapı kavramlarına dikkat çekmişlerdir. Bu 
gelişmeye eş zamanlı olarak “Amerikan dil bilimcileri de hemen hemen aynı dö- 
nemlerde, özgün bir yapı kavramını geliştirdiler: Onlara göre, yapı, ögelerin bir- 
birleriyle birleşmesinden ve birbirinin yerini almasından doğuyordu” (Rıfat 2008: 
51). Böylelikle Amerika Dilbilim Okulu, Avrupa'daki dil bilimi çalışmalarından 
kendilerini ayırıp, özgün bir yapıda çalışmalarını ortaya koyarlar. Bu noktada “Av- 
rupa yapısalcılığı, ögeler arası karşılıklı bağıntılara ağırlık verirken, Amerikan ya- 
pısalcılığı, dilsel ögeleri, yerlerine, geçirdikleri eş süremli değişimlere, birbirlerinin 
yerini almalarına daha doğrusu dağılımlarına göre betimliyordu” (Rıfat 2008: 52). 
Burada Amerika ve Avrupalı dil bilimciler her ne kadar farklı doğrultulara hareket 
etseler de eş süremli olarak sözel dilin yapısına yönelirler. Amerikan yapısalcılığı 
veya Amerikan Dilbilim Okulu olarak ortaya konulan bu okulun başlıca temsilcileri 
arasında bulunan F. Boas, kültür ve iktisat alanında üzerinde araştırmalar yapılan 
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toplulukların dillerinin de incelenmesi lüzumuna inanan ve başkalarını da inandıran 
bir isimdir. Bununla birlikte Boas dillerin betimlenmesi ve incelenmesinde izlene- 
cek yolları da göstermeye, temel ilkeler bulmaya çalışmıştır. 


E. Sapir ise Germence konusunda uzmandır, Hint-Avrupa dilleriyle yakından 
ilgilenmiş, Amerika yerli dillerinin üzerinde çalışmıştır. Dil “olguları ile kültür ol- 
guları arasında yakınlık bulunduğunu ileri süren E. Sapir'e göre, dil, daha doğrusu 
dilsel davranış, bireyler arasındaki bildirişimi sağlayan toplumsal etkinliktir; tıpkı 
sanat, dinsel tören, toplumsal davranış gibi simgelerden oluşan bir dizgedir. Çalış- 
malarında düşünce, gerçek ve dil arasındaki ilişkileri ele alan E. Sapir dilsel davra- 
nışı simgesel bir yapı olarak görürken bu yapının iç özellikleriyle düşünceyi anlat- 
tığına, yansıttığına inanır” (Rıfat 2008: 53). Sapir, yaptığı araştırmalar sonucunda 
sistematik bir yöntem oluşturamamış fakat ses bilimi alanında yaptığı incelemelerle 
dil bilimi alanının gelişmesine katkıda bulunur. Eş sürem/ art sürem ve içerik/ an- 
latım zıtlığını kabul ederek dilleri söz ve ses özelliklerine göre incelemeye çalışır. 
Hatta ses birimlerinin yapısal bir sınıflandırılması gerektiğini de ileri sürer. E. Sapir, 
ses bilgisel ve ses bilimsel düzeylere biçim bilimsel ses bilimi adında bir üçüncü 
boyutu ekler. Ayrıca anlam boyutunu da ihmal etmeyerek düşünce ile dil arasında 
sıkı bağlantılar bulunduğunu ileri sürer. Sapir, tümce yapısını çeşitli kavram kate- 
gorileri içerisinde inceler. Somut kavram kategorileri ve bağıntı belirten kavram ka- 
tegorileri olarak belirlenen bu kavram kategorilerine göre tümceleri ve dili tarihsel 
görüşlerden bağımsız olarak sınıflandırılmasını önerir. Kendisi ise dilleri ortak bir 
kökene akrabalık bağlantılarına göre değil kavramsal kategoriler göre sınıflandırılır 
(Rıfat 2008: 54). 


Amerikan Dil Okulu içerisinde yer alan L. Bloomfield uzmanlık alanı Alman- 
cadır. Fakat daha sonra Hint-Avrupa, Amerika yerli dilleri ve genel dil bilimi çalış- 
malarına da yönelir. Amerikan Dil Okulu içerisinde bir kesimin savunduğu “anlıkçı 
yaklaşımını eleştirerek karşı-anlıkçı ya da mekanikçi görüşü” ileri sürer (Rıfat 2008: 
54). Bloomfield, dil bilimi çalışmalarında eş süremlilik ile davranışçılık arasında bir 
bağlantı kurmaya çalışır, dil bilimi çalışmalarını davranışçılığa dayandırarak me- 
kanikçi bir tutum sergiler. Daha sonra ise betimleyici ve karşılaştırmalı yöntemi 
sentezlemeye çalışır. Dili, düşünce, akıl, istenç gibi etkenlerden soyutlayarak ele 
alırken çözümlemelerinde anlam boyutunu paranteze alır. Bloomfield'e göre “dil 
bilimci yalnızca gördüğü işittiği gösteren boyutunu incelemekle yükümlüdür. Te- 
mel bir davranış biçimi olan dil de her davranışın incelenişinde benimsenen dürtü/ 
tepki (uyaran/ uyarılan) taslağına göre ele alınmalıdır” (Rıfat 2008: 55). Bloomfield 
dikkatini bütünüyle konuşan öznelerin sözceleri üzerinde toplar ve bunların iç yapı- 
sı üzerinde durur. Burada seslere kadar iner, çünkü sözceler sesler dizisiyle oluştu- 
rulur. Bu nedenle Bloomfield'in bu “gösteren boyutuna ilişkin çözümleme yöntemi 
öncelikle söz zincirini ögelerine ayrıştırır, ardından da bu ögelerin, sözce, tümce, 
biçim bilimi içindeki yerlerini, dağılımlarını saptamaya çalışır” (Rıfat 2008: 56). 
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ği Buradaki dağılım ise bir bağlamlar toplamıdır. Bu- 
MEHMET RİFAT nun içinde ise ses biçim veya söz dizimi düzeyindeki 
birimler yer alır. 


Amerikan Dilbilim Okulu'nda söz dizimi so- 

runları üzerine kafa yoran bir diğer dil bilimci Z. S. 

XL yüzyılda dilbilim ve Harris''tir. Sami dilleriyle birlikte Amerika yerli dille- 

0 Ser cobilim kuramları rini de inceleyen Harris buçalışmalarında özellikle ses 

3 o pey bilimi, biçim bilimi ve dağılımsal tümce bilimi ilkele- 
rini saptamaya çalışır. Bu çalışmalarda ortak ve temel 

amaç “söz dizimsel birimlerin bütün dağılımlarını 

bulmaktır. Araştırma sonucu aynı dağılımlı birimler 

eş değerli birimler olarak kabul edilir ve aynı sınıflar 

ei içine yerleştirilir. Böylece az sayıdaki genel sınıflar 
m er e elde edilmiş olur; bu sınıflar yardımıyla tümcelerin 
düzenleri simgelerle, formüllerle belirlenir” (Rıfat 

2008: 57). Haris tümceleri çözümlerken başvurduğu dağılımsallığın yetersizliğini 
dönüşüm kavramı içine yerleştirdiği yöntemle aşmaya çalışır. Bu noktada karmaşık 
tümcelerin çekirdek cümlelerin dönüşümüyle elde edildiğini saptadı. Z. S. Harris'in 
ilerleyen yıllardaki çalışmaları daha çok söylem çözümlemesi üzerine yoğunlaştırır. 


Amerikan Dilbilim Okulu'nun bütün bu çalışmalarında dil olgusuna farklı tarz- 
larda yaklaşıldığı ve bu tarzlara uygun sonuçlar elde edildiği görülür. Bunlar; dilde- 
ki sesleri söyleme ve işitme açısından inceleyen bilim dalı sesbilgisi, dildeki sesleri 
sesbirimler açısından gruplandıran ses bilimi, dil bilgisel veya sözcüksel yönden en 
küçük bir anlamı olan birimleri tespit eden ve bunların bileşimlerini, değişimlerini 
inceleyen biçim bilimi, biçimbirimlerin sessel oluşumunu değişik dil bilgisel ku- 
ruluşlarda ses bilimsel değişimleri üzerinde çalışan biçim bilimsel ses bilimi, tüm- 
celerin kuruluş ve yapılarını inceleyen tümcebilim ve dilde anlam taşıyan ögelerin 
dizgesini belirleyen ve üzerinde çalışan sözlükbilgisidir (Rıfat 2008: 58) 


Amerikan Dil Okulu'nun dil üzerinde yaptıkları çalışmaların verileriyle elde 
edilen bu sonuçları daha sonra Noam Chomsky tarafından değerlendirilecek ve üre- 
tici-dönüşümsel bir dil bilgisi sistemi geliştirilecektir. 


Üretici Düşünümsel Dil Bilgisi 


Noam Chomsky kendi dönemine kadar Amerika'da gelişen dağılımsal yapı- 
salcı dil bilimi yaklaşımını aşarak üretici ve dönüşümsel bir dil anlayışını geliştirir. 
Chomsky'nin dil üzerine uğraşları öğrencisi olduğu Z. S. Harris'in etkisiyle başlar. 
Chomsky 1950”ler de söz diziminde dönüşüm sorunlarına yönelir. Bu arada Roman 
Jakobson'un dil üzerine çalışmalarını takip eder, bu yıllardaki çalışmalarından on- 
dan etkilendiği görülür. Bütün bir ses bilimi ve dönüşümsel dil bilimi çalışmaları 
neticesinde odak noktasını söz dizimi boyutunun oluşturduğu bir dil bilgisi geliş- 
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tirmek ve kurallara uygun tümceleri üretebilecek ve betimleyebilecek bir dil bilgisi 
kurmak Chomsky önce mevcut dil bilgisinin eleştirirsini yapar. Ona göre dil kural- 
larının çeşitliliği yapaydır. Chomsky'nin eleştirisini yaptığı dil bilgisi çalışmaları 
doğal dillere uygulanan sonlu sayılı durumlar dil bilgisi ve dolaysız kurucuların 
incelemesine dayanan kurucu dil bilgisidir. Bu iki dil bilgisinin eleştirisini yapan 
Chomsky dönüşüm kavramının üzerine kurulan betimleyici ve açıklayıcı bir dil bil- 
gisi önererek “her farklı dil bilgisi yapısı için farklı bir kural”ların geliştirilmesi 
gerektiği kanısındadır (Chomsky 2010: 121). 


N. Chomsky daha sonra geliştirmeye çabaladığı dönüşümsel dil bilgisi kavram- 
laştırmasına açıklık getirir. Bu kavramla öznenin daha önceden bilmediği, işitmedi- 
ği ya da söylemediği cümleleri üretebilme ve anlayabilme yeteneğini çözümlemeye 
çalışır. Chomsky?ye göre bu da gösteriyor ki “herkes aynı biçimde, hiç değişmeyen 
temel bir dil kavramına sahip ve bu kavram dışarıdan edinilmiyor, içkin bir şekil- 
de var zaten” (Chomsky 2010 122). Burada üzerinde durulan, dil kullanımlında 
örtük olan sezgisel bilgidir. Chomsky dil üzerinde yaptığı incelemelerinde şunu 
fark eder ki “her konuşucunun kendi dilinin yapısı konusunda bir sezgisi vardır. bu 
sezgi konuşucuya dil bilgisel tümceleri (dilin tümce yapısına uygun olarak üretilmiş 
tümceler) dil bilgisel olmayan tümcelerden ayırt etme olanağı sağlar (dil bilgisellik). 
Konuşucu, dil konusundaki bu sonlu deneyimle, daha önce işitmediği tümceleri 
(kurallara uygun tümceleri sonsuz sayıda üretebilir (yaratıcılık)” (Rıfat 2008: 72). 
Chomsky bu duruma örnek olarak çocukların dili kullanma yeteneğini verir. Ona 
göre “çocuklar dili edinebilmek için çok fazla veriye sahip değiller. Aslında sahip 
oldukları veriyi tahmin edebilirsiniz; bunlar çok sınırlı verilerdir. Ancak çocuklar 
çok karmaşık, çeşitlilik gösteren farklı bilgi düzeylerine erişebiliyorlar” (Chomsky 
2010: 122). Chomsky'ye göre ancak bu şekilde yaratıcılık ve dil bilgisellik üzerine 
kurulan bir dil bilgisi, ele alınan dilin bütün dil bilgisel tümcelerini açıklayabilir. 
Böylesine bir söz dizimine dayalı dil bilgisi; soyut yapıları üreten dizimsel kurallar, 
bu kralların ürettiği soyut yapıları, yeni yapı ve tümcelere dönüştüren dönüşümsel 
kurallar ve dönüşümlerin varettiği cümlelerin biçim bilimlerine uygulanan ses bi- 
limsel kurallarla cümleler gerçekleştirme aşamasına gelen biçim bilimsel-ses bilim- 
sel kurallardan oluşur. N. Chomsky zorunlu ve seçimlik dönüşümler olmak üzere 
iki çeşit dönüşümden bahseder. Bunların ilkinde dizimsel kuralların uygulanması 
ve zorunlu dönüşümlerin gerçekleştirilmesi sonucunda temel oluşturucularına indir- 
genmiş çekirdek tümce adı verilen etken, olumlu, yalın tümceler ile bildirme tümce- 
lerinden oluşan soyut yapı ortaya çıkar. Türetilmiş tümcelerin oluşumunu sağlayan 
olumsuz, edilgen, karmaşık soru tümceleri ise seçimlik dönüşümlerdir (Rıfat 2008: 
73). 


Noam Chomsky, Üretici-Düşünümsel dil bilgisi kuramını geliştirmek için yeni 
kavramlar geliştirir. Chomsky?'ye göre bu kuram öznenin “edinç”ini inceler. Edinç 
“konuşucu-dinleyicinin kendi dili konusundaki sezgisel bilgisidir. Bu bilgi, konuşan 
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öznede örtük olarak vardır, bir başka deyişle edinç her 
ALİEN insan beyninde gücül bir biçimde varolan doğuştan gelen 
bir dil bilgisel dizgedir. Edim ise edinç diye adlandırılan 
örtük dil bilgisel dizgenin değişik biçimlerde somut ola- 
rak gerçekleşmesidir” (Rıfat 2008: 73). Bu noktada her 
konuşanda farklı cümleler kullanma yeteneği vardır. Ben- 
zer yetenek konuşanı anlamak isteyen dinleyicide de bu- 
lunur. Bu, dil bilgisi adı verilen kurallar bütünü sayesinde 
gerçekleştirilir. Ancak özne “bu kuralları düşünmeden ve 
genellikle bu kuralların neler olduğunu bilmeden kullanır. 
Böylece her konuşucu-dinleyici kendi ana dili konusunda 
sezgisel bir bilgiye sahiptir” (Kıran 1996: 183). Bu bilgi 
öznede örtük gizli bir hâlde bulunur. Hangi dilsel topluluk 
olursa olsun özneler doğuştan var olan bir dil bilgisi sisteminin sahibidir. 


Chomsky'nin kuramı açısından diğer kavramları derin yapı ve yüzeysel yapı- 
dır. Derin yapı “bir tümcenin dönüşüm kuralları uygulanmadan önceki soyut yapısı- 
dır. Söz dizimsel bileşende tabanın kurallarıyla elde edilen bu soyut yapı tümcenin 
anlamını belirler. Yüzeysel yapılarsa derin yapıların dönüşüm denilen işlemlerle 
(silme, ekleme, değiştirme, ornatma vb.) bir üst katmana, daha az soyut bir düzel- 
me aktarılması sonucunda doğar” (Rıfat 2008: 74). Bir dilde derin yapıdan ortaya 
çıkan çok farklı yüzeysel yapılar olabilir. Her iki yapı ancak dönüşümler sayesinde 
birbirinden ayrılır. 


Noam Chomsky bu çalışmaların ardından daha genel bir dil bilimi kuramı 
geliştirme gayretine girer. Bu çalışmalarında ortaya koyduğu dil bilimi kuramını 
kavramsal olarak daha da ayrıntılılar. Bu yeni dil bilgisi kuramının söz dizimsel, 
anlamsal ve ses bilimsel olarak üç bileşeni vardır. Söz dizimsel bileşen tümceleri 
tanımlayan kurallar dizgesidir. Taban ve dönüşümler olarak iki dizgeye ayrılır. Ta- 
ban; temel, derin yapıları üretir. Dönüşümler ise tümcelerin derin yapıdan yüzeysel 
yapıya geçmesi için derin yapıdaki ögeleri yeniden düzenleyen kurallardır. Anlam- 
sal bileşen ise söz dizimsel bileşen tarafından üretilen derin yapıları anlamsal olarak 
yorumlayan kurallar dizgesidir. Son bileşen olarak ses bilimsel bileşen ise yine söz 
dizimsel bileşenlerin varettiği ses dizilişleri şeklinde gerçekleştiren kurallar diz- 
gesidir Derin yapıdan yüzeysel yapıya aktarılan tümcenin nasıl seslendirileceğini 
belirler (Rıfat 2008: 75). Chomsky'nin üretici-dönüşümsel bu dil bilgisi sistema- 
tiğinin ikinci aşamasında söz dizimsel bileşenin; taban, dönüşüm ve yüzeysel yapı 
olarak üçe ayrıldığı anlamsal bileşenin derin yapıya, ses bilimsel bileşenin ise yü- 
zeysel yapıya ait olduğu görülür. 

Noam Chomsky 1970'li yıllardan sonra üretici-dönüşümsel dil bilgisi siste- 
minin üçüncü anlaşmasının sistematiğini ortaya koyar. Chomsky'nin bu “üçüncü 
aşamada getirdiği değişikliklerin kökeninde şu gerçek yatar: Yalnızca dönüşümler 
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yoluyla ele alınabilecek işlenebilecek bazı olgular yine de kesin bir anlamsal etki 
taşırlar” (Rıfat 2008: 77). Üçüncü aşamada derin yapı-dönüşümler-yüzeysel yapı 
dizgesindeki söz dizimsel bileşende anlamsal bileşen ve ses bilimsel bileşen yüzey 
yapıya aittir. Anlamsal bileşen mantıksal biçimi, ses bilimsel bileşen ise sessel bi- 
çimi içerir. 

Yapısalcı Dil Kuramına Eleştirel Yaklaşımlar 


Hiç kuşkusuz insanoğlunun ürettiği her sistem gibi Ferdinand de Saussure'ün 
dil üzerindeki kuramlarıyla, dili kendi içinde özerk bir yapı olarak kabul edip üze- 
rinde incelemeler yapan bu okulların kuramları ve yerleştirdiği dil anlayışı eleştiriye 
tabi tutulur. Bu noktada böylesine bir dil anlayışında; dilin, kendini ortaya çıkardığı, 
geliştirdiği ve üzerinde taşıdıklarının soyutlandığı ileri sürülür. Bu noktada Frederic 
Jameson Dil Hapishanesi, Yapısalcılığın ve Rus Biçimciliğin Eleştirel Öyküsü ki- 
tabında yapısal dil kuramını eleştirmekle kalmaz aynı zamanda Saussure?'den, An- 
toine Meillet'e gönderilen bir mektubu alıntılayarak hem Saussure'ün neden dil 
bilimi hakkında çok az yazdığını hem de dil biliminin bir indirgeme olduğunu 
göstermeye çalışır. Saussure mektubunun bir bölümünde “her şeyden, dil bilimsel 
olgulara ilişkin, içinde sağduyu taşıyan on satır yazamıyor olmaktan bıkmışım. Bu 
türden olguların mantıksal sınıflandırmasıyla, bu olguları incelediğimiz görüş açı- 
larının sınıflandırmasıyla o kadar uzun süre uğraştıktan sonra, dil bilimciye, her 
işlemi uygun kategoriye indirgerken, aslında ne yapıyor olduğunu, aynı zamanda 
dil biliminde yapılacak her şeyin ne kadar boş şeyler olduğunu göstermek için o 
uçsuz bucaksız emeğin farkına gittikçe daha çok varıyorum” (Jameson 2003: 22) 
ifadeleriyle yapısal dil kuramının bir soyutlama ve indirgeme olduğunu itiraf eder. 
Jameson bahsi geçen kitabının ilerleyen bölümlerinde hem Saussure'ün dil üzerin- 
de vardığı sonuçları ve inceleme modelini hem önayak olduğu yapısal dil bilimi 
kuramını tartışmaya açar. 


Yapısalcılık dil kuramını tartışmaya açan bir diğer isim Paul de Man Kör- 
lük ve İçgörü kitabında postyapısalcı Derrida'nın Gramatoloji adlı eserinde J.1. 
Rousseau'yu yapıbozuma uğratmasına dair okumasında bir soyutlama yaptığını 
bunun da dil konusunda her şeyi görmeyi reddetmeye dayandığından körleşmeye 
neden olduğunun altını çizer (Man 2008:129). Burada “içgörü ve körlük çerçeve- 
sinde “körlük”ün gerçekliğin parçalarının göz ardı etmenin “pozitif” gücü”dür ve 
“şeylerin gerçek hâline dair içgörüyü ancak böyle bir körlük doğurur” (Zizek 2015: 
279). Bu noktada körlüğü ortaya çıkaran dili bütün şartlardan soyutlayarak özerk bir 
yapı olarak ele almaktan kaynaklanır. 
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ZİHİN DURUMLARI: HAFIZA VE İDRAK 


Vefa TAŞDELEN” 


akıl erdirmek” gibi anlamlara gelen “d-r-k” fiil kökünden türeyen bir kavramdır. 
Düşünce tarihi boyunca farklı anlam biçimleri kazanmıştır; ama her defasında 
da zihne ulaşan iç ve dış duyuların anlamlandırılması, algı ve kavrayış hâline geti- 
rilmesi, konuların kendi anlam derinliği içinde, insan zihnine göründüğü kadar bi- 
linebilmesinden söz edilmiştir. İdrak, salt bir “bilme” süreci olmayabilir; mantıksal 
bir süreç de olmayabilir; doğrudan kavrayış olarak derin iç görü ve sezgiye dayan- 
dığı durumlar da olabilir. Dolaylı kavrayışta, okuma, inceleme, veri toplama, sorma 
soruşturma, deney ve gözlem yer alır; doğrudan kavrayış ise bir anda geliveren bir 
sezgi ve aydınlanmadır. Kişi bildiği hâlde idrak edemeyebilir, ezberlediği hâlde 
farkına varamayabilir, baktığı hâlde göremeyebilir, söylediği hâlde anlamayabilir. 
İdrak etmek, farkına varmak, anlam derinliğini kavramaktır. Bir kişinin idrak ettiği 
bir konu, aynı derecede başkaları için de idrak edilmiş değildir. Bu nedenle herkes 
kendi adına idrak eder; diğerleriyle aynı şekilde ve aynı derecede idrak etmez; ken- 
di öznel koşulları içinde, kendi bakış açısından ve ancak belirli bir dereceye kadar 
idrak eder. Bu süreç bir bakıma, konunun ve bilginin “yeniden yapılandırılması” ve 
“yeniden üretilmesi” sürecidir. 


e 
|E Arapça, “ermek, erişmek, anlamak, temeline inmek, derinliğine kavramak, 


Bilinç yönelimli bir varlıktır. Her idrak, bir şeyin idrakidir. Anlama yetisi ve- 
rilerini iç dünyadan, zihinden, akıldan, gönülden, sezgiden, mevcut bilgi ve fikir- 
lerden alabileceği gibi dış dünyadan da alabilir. İç ve dış duyular algıya dönüşme- 
den, anlama yetisinin süzgecinden geçmeden bilgiye, fikre, kavrama dönüşmez. Bu 
konudaki görüşler, farklı felsefi anlayışları ortaya çıkarmıştır. İdealist felsefedeki 
idrak ile realist felsefedeki idrak durumları birbirinden farklıdır. İdrak, rasyonalist 
ve idealist felsefede, insanın kendisinde olan, kendisinden gelen, kendi gerçekli- 
ğine dayanan verilerin analizi ve kavranması durumudur. Bu yaklaşımda, hakikat 
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Zihin Durumları: Hafıza ve İdrak 


insanın kendi içindedir, hakikate ulaştıran yol kendindedir. Bu felsefenin en açık 
ifadesi Platon felsefesinde görülebilir. Ona göre idrak durumunda bir anımsama 
söz konusu olur. Sokrates sorularını sorarken, bir arkeolog titizliğiyle içsel hakikate 
yol arar; iç gözden söz eder. İç göz açılmadığında, iç benlik etkin hâle gelmedi- 
ğinde, içsel hakikatin idraki söz konusu olmaz. Dış dünyanın verilerine bağlı olan 
zihin, kendi içindeki hakikati kavrayabilecek “iç-görü”den uzaktır. İçsel hakikat, 
farklı bir idrak durumunu gerektirir. Bu yaklaşım, Orta Çağ boyunca da devam eder. 
Augustinus'ta iç-bakış, iç-benliğin ve iç hakikatin kavranmasına yönelik bir bakış 
olarak karşımıza çıkar. Bu bakış hakikate ulaştıracak, iç gerçeğe eriştirecek bir id- 
rak etme, bir kavrama sürecidir. Bu kavrayış, “Bir ben vardır bende benden içeru” 
diyen Yunus'ta da yinelenir. 


Grekçe, “noesis” ve “aisthesis” kavramları, iki farklı idrak biçimi sunar. “No- 
esis”, bir teori/kuramsal yaklaşım (4heoria) olarak zihinsel kavrayışı ifade eder. Ki- 
şinin bu içsel görüyü elde edebilmesi, Platon felsefesinde ortaya çıktığı üzere, uzun 
süreli bir bilgelik yürüyüşünü gerekli kılar. “Baştaki gözler keskinliğini yitirme- 
yince, içteki göz açılmaz”, diyen Sokrates, iç bakışla hakikatin idraki arasında ko- 
şutluk oluşturur. Bu idrak biçimi, görünür evren (kosmos aistetos)'in ötesine geçen, 
kavranılabilir evren (Xosmos noetos)'in sınırlarını aralayan bir #heoria eylemidir. 

“Aisthesis” ise, görünür dünyadan gelen duyuların anlamlandırılması, kavranılması 

ve farkına varılmasıdır. Bu durum, dış gerçekliğe ve dış gerçekliğin duyular ara- 
cılığı ile algılanmasına dayanır; zira Aristoteles'te de ortaya çıktığı üzere, tekil ve 
rastlantısal olanın bilgisi, önemli görülmez; asıl olan tümel olanın bilgisidir. Bu 
açıdan bakıldığında görünür evrenin bilgisi, Platon'da bir sanı (doxa) niteliğindedir. 
Aynı şekilde Aristoteles'”te de asıl olan kavramsal ve teorik bilgidir. Görsel dünyanın 
duyuya, tecrübeye dayalı bilgisi öne çıkmaz. “Theoria”nın Latincedeki karşılığın- 
da ise yine benzer bir durum söz konusudur: “Comprehönsiö”, “yakalama, tutma, 
kavrayış, idrak”, “contemplâtiö”. “dikkatle bakma, gözlemleme, müşahade etme, 
inceleme, tetkik etme, düşünme”, “perceptiö” alma, toplama, bir araya getirme, 
kavrama, anlama, idrak, düşünce, fikir” gibi anlamlarıyla, idrakin empirik değil, 
kuramsal boyutuna işaret eder. 


İdrak konusundaki temel kavrayışlardan biri de “realizm” felsefesinde ortaya 
çıkar. Dış gerçekliğin duyular aracılığıyla, deney ve gözlem yoluyla kavranması 
esasına dayanan bu tutum, Francis Bacon'ın “theoria”nın yerine “emperia” (tec- 
rübeye dayalı bilgi)'yı koymasıyla modern bilimin yöntemi ve çıkış noktası hâline 
gelmiştir. Bu tutum, dış gerçekliğin, matematik temelinde tümevarımcı bir tarzda 
ifadesini esas alır; bu tür bir “idrak biçimi” üzerine kendini inşa eder. Buna göre 
duyularımız dış dünyanın verilerini taşıyan araçlardır. İdrak, dış dünyadan gelen 
bu verilerin analizinden oluşur. İdrak, duyu verileriyle dışarıdan alınan verilerin, 
insanın kendi içindeki süreçten, anlama yetilerinden geçirilerek bilgi hâline getiril- 
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mesidir. Francis Bacon, John Locke, David Hume bu yaklaşımın öncü filozoflarıdır. 
Immanuel Kant ise, kendi eleştiri felsefesinde söz konusu bu filozoflardan aldığı 
esinle (Huwme'un kendisini dogmatik uykularından uyandırdığını söyler), anlama 
yetisinin kategorileriyle dış dünyadan gelen verilerin bileşimini ifade eden “sen- 
tetik a priori” kavramının imkânını arar. İdrak etme, ham duyuların zihnin katego- 
rilerinden, anlama yetisinin süzgecinden geçerek anlamlı hâle geliş sürecini ifade 
eder. Müdrike (verstand) ise bu algı ve kavrayışın, içinde meydana geldiği ve bu 
kavrayışı mümkün kılan mekanizmayı ifade eder. 


Xxx 


Toplamak, korumak ve muhafaza etmek anlamına gelen hafıza, insan zihninin 
en önemli özelliklerinden biridir. Bilgilerini, izlenimlerini, deneyimlerini muhafaza 
edebilmek, en önemli insani özelliklerden biridir. Piage?'nin gelişim kuramında, ha- 
fızanın aktif hâle gelmesiyle “nesnenin sürekliliği” ortaya çıkar; nesneler biçimsel 
olarak hafızada toplanmaya ve korunmaya başlar. Bu durum, dünyanın hafızaya 
alınması, dile dökülmesi, varlığın dilde yeniden kurulması, hayatın yeniden üretil- 
mesi anlamında önemli bir aşamadır; bilgi, düşünce, iş ve eylemlerin üretiminde bu 
birikim etkin hâle gelir. Anlama yetisinin, uygun ve verimli bir tarzda işleyebilme- 
si için hafızaya ihtiyaç vardır. Hafızadaki birikim ölçüsünde veriler yeni bilgilere, 
yeni düşüncelere, yeni anlayışlara dönüşür. Bu nedenle bazıları diğerlerinden daha 
iyi düşünür, daha iyi kavrar; zira hafızalarında yeterli donanım ve birikim vardır; 
bu birikim vasıtasıyla bilgi, olay ve verileri daha yaratıcı bir tarzda analiz imkânı 
bulunur. 


Hafıza sahibi oluşu, insanı karar alabilen, seçimde bulunabilen, düşünebilen, 
kendi kendine hareket edebilen, davranışlarda bulunabilen bir bilinç ve tarih varlığı 
hâline getirir. Bu nedenle hatıraları vardır, tarihi vardır, izlenimleri ve deneyimleri 
vardır. İnsanın dışında “geçmiş” ve “gelecek” bulunmaz. Özgürlük diye bir sorun 
da yoktur. İnsan, yalnız insan, bir varoluş zamanı olan “an”da yaşar. An da tekrarı 
olmayan bir şekilde geçmişe doğru karışır. Bu nedenle, an tinsel bir varoluş alanıdır. 
İnsanın yaşadığı zaman dilimidir. Geçmiş, tecrübe edilen anlar olarak insan için 
bir birikim, bir yaşantı ve varoluş alanı oluşturur. Geçmiş, geçip gitmez, yokluğa 
karışmaz; tecrübe olarak, gelenek olarak yaşar. Zaman, böylece insanın idrakinde 
analize tabi tutulur; insanın bilincinde, yeniden anlam kazanır, yeniden yorumlanır, 
yeniden üretilir. Bu nedenle hafıza öncelikle bir birikim ve deneyim alanıdır; bir 
yaşantılar ve değerler alanıdır. İnsan, bütün birikimini anımsayış gücü sayesinde 
elde eder; yeryüzündeki insanlığı bu sayede inşa eder. 


Hafıza, bir muhafaza etme durumu olarak geçip giden akıştan bir şeyler kapa- 
bilmektir. Hızlı akan zamandan bir şeyler kapabilmek, bazen bir tecrübe, deneyim, 
yaşantı, bazen bir anı, bazen bir düşünce, bazen bir bilgi olarak kalır geride. Doğada 
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salt bir akış vardır ve geride bir şey bırakmaz. Zaman geçip giderken, geçip gitme- 
yen bir şey vardır insanda: tecrübe, hatıra, birikim gibi. İnsan dünyasında hiçbir şey 

sıfırdan başlamaz, hiçbir şey yerinde saymaz. Zamanın ucunda yaşayan insan, hep 

kendimizden öncekilerin birikiminden hareket eder. Eğer bu böyle olmasa, geçmiş, 
Bergson'un bir metaforuyla söylersek, geleceğe doğru bir kartopu gibi büyüyerek 
evrilmese, her kuşak hayata yeniden, sıfırdan başlamak zorunda kalır, insanlık ruhu 

gelişmez, gözleri kapalı bir şekilde olduğu yerde dönüp dururdu. Geçmişin bütün 

birikimi “an”da toplanır, “an”da tecelli eder. “Temellük etme”, anda yoğunlaşan bu 

birikime, anda tecelli etmek isteyen geçmiş zamanların zenginliğine sahip çıkma- 
dır; onları kendine mal etmedir. “Mal etme”; “yeniden kurma”, “yeniden üretme”dir. 
İdrak, hafızada biriken zenginliğin yeniden üretime dönmesi, geçmişin deneyiminin 
yeniden üretilmesidir. Bu da en çok geçmişin başarılarını tekrar etmede, başarısız- 
lıklarından kaçınmada ortaya çıkar. 


Hafiza, bir insanlık birikimidir. İnsan sadece kendi bilgi ve deneyimini muha- 
faza ederek yaşamaz; başkalarının deneyim ve yaşantılarından da yararlanır. İnsan- 
lığın tüm birikimi, şimdi ve burada toplanır. İnsanın tarih içinde elde ettiği her bir 
başarı, zamanın ucu olarak şimdiki zamanda yoğunlaşır. İleri toplumlar, geçmişin 
deneyimini iyi anlayabilen, iyi yorumlayabilen ve ileri bir kavrayışla yeniden ürete- 
bilen toplumlardır. Tarihin ve geleneğin özümsenmediği, önemsenmediği, kimi du- 
rumda kısır bir tartışma konusuna dönüştüğü toplumlarda ise insanlık ruhu kendini 
yenilemez, özgün ve yaratıcı bir tutum ortaya koymaz; hafıza ve tarih, giderek ölü 
bir soluğa dönüşür. Bu tür toplumlar, hafızası zayıf, gelecek tasarımı olmayan, ken- 
di kendilerini yok etmeye eğilimli toplumlardır. Zihinsel aktiviteleri, idrak yetileri, 
olayları çözümleme ve strateji üretme kapasiteleri oldukça zayıftır. Zamanın rüzgârı 
onları bir yerden alır, bir yere doğru sürükler. Daha çok günlük devinimler içinde, 
acıkma ve doyma sarmalında yaşarlar. Kültürü, medeniyeti, ileri insanlık değerleri- 
ni derleyip toparlayan, onları yorumlayan, yeniden üreten, itina ile geleceğe aktaran 
toplumlar, hafızası ve tarih bilinci güçlü toplumlardır. 


Ke 
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İdrak etmek, “derin kavrayış”, “yüksek anlama” anlamında insan zihninin ile- 
ri bir özelliğidir. “Kavramsız algı kördür” ifadesi, idrak edilmemiş, bilgi ve fikre 
dönüşmemiş duyu ve deneyimlerin, sıradan devinimlerin dışına çıkıp bir birikim 
ve farkındalık oluşturmayacağı anlamına gelir. Öte yandan kavramların iç ve dış 
duyumlarla doldurulması gerektiği, bilgi ve düşüncelerin ancak o zaman anlam ka- 
zanabileceği anlamına da gelir. Bu nedenle Kant, “algısız kavram boş, kavramsız 
algı kördür” der. İdrak durumu, yaşantıyı anlamlandıran, duyu düzeyinden düşünce 
ve kavram düzeyine çıkaran zihinsel bir aktivitedir. Sadece yaşayıp giden, sade- 
ce bakıp geçen, yaşam deneyimleri üzerinde düşünmeyen zihin, idrak seviyesine 


Vefa TAŞDELEN 


erişemez. o Yaşantılarını analiz 
etmeyen, üzerine düşünmeyen, 
refleksiyonda bulunmayan bir 
bilinç, baygın bir bilinçtir; ken- 
dinden uzakta ve farkındalık dü- 
zeyi oldukça düşüktür: kavram 
üretemez, eleştiremez, ayırdına 
varamaz, öngörüde bulunamaz, 
ne olup bittiğini kavrayamaz. Bu 
açıdan idrak, bilgi ve düşünce- 
nin üretilmesi, yorumlanması ve 
yeniden yapılandırılmasıdır. 


İnsan ister istemez, zamanın 
akışından etkilenen ve izler alan 
bir varlıktır. Akış, sadece insanın 
bedeninde iz bırakmaz, zihninde ve ruhunda da iz bırakır. İz, hafızadır. Bu, çoğu 
kez kasıtlı ve bilinçli bir şekilde olmaz. İnsanın içinde öyle bir töz vardır ki, daha 
doğuştan itibaren güçlü bir şekilde dünyayı kayıt etmeye başlar. İnsan sadece 
hafızası olan bir varlık değil, hafıza üreten bir varlıktır da. Bu özelliği olmasaydı, 
ilk günkü yerinde olacaktı. Hafızası olan ve yazı başta olmak üzere hafıza üreten 
bir varlık olması, ona bilgi ve deneyimini kayıt altına alma ve geleceğe aktarma 
imkânı sunmuştur. Geleceğe aktarma, gelecekteki insanları daha güçlü kılmış, daha 
öncekilerin hafızasına da sahip güçlü varlıklar hâline getirmiştir. Biz bugün, kendi- 
mizden önceki bütün insanların birikimini kendimizde taşıyor ve onların birikimle- 
rinden yararlanıyoruz 


Hafızanın gücü ve birikimi, idraki oluşturur. İdrak, anlama yetisi olarak, ken- 
disindeki birikimden hareket eder, bu birikimle iş görür. Muhafaza altına alırken 
sadece geçmişte kalmış bir eylemde bulunmam, geçmişte başlayan bir eylemi de 
sürdürürüm. Geçmişle gelecek arasındaki bağı kurabilmek, geçmişle gelecek ara- 
sındaki yolu inşa edebilmek için hafızaya ihtiyaç duyarım. Hafıza, sadece insanın 
zihninde bulunmaz, insanın yaşadığı dünya da baştan sona bir hafizadır; bu, insanın 
taşa, toprağa, suya kendini katması, doğayı kendine dönüştürmesi anlamına gelir. 
Doğayı kendine dönüştürme, doğaya kendini ekleme, doğaya bir hafıza kazandır- 
madır. Bugün bizim eski uygarlıklar diye tabir ettiğimiz uygarlıklar, doğaya kendi- 
ni katabilmiş uygarlıklardır. Biz onlardan kalan birikimi (kitaplar, şehirler, kaleler, 
tapınaklar, su kanalları, yollar, binalar, yazıtlar) anlayabiliyor ve onlar hakkında 
konuşabiliyoruz. İnsan, yaşadığı ortama, yaşadığı dünyaya kendisini eklemekle sa- 
dece kültürü oluşturmaz, hafızayı da oluşturur. Mekân, insanın yaşadığı bir varo- 
luş alanı olarak bilincin dönüşümlerine tanıklık eder. Yaşanan zamanda geçmiş ve 


gelecek, hafıza ve hayal bir arada bulunur. Hatırlamayan insan hayal de edemez, 
geçmişi anlamayan geleceği de kuramaz. Dikkatle dinlersek, hatıra ve idrak, insan 
olmanın uzun hikâyesini anlatır bize. 


ANLAM lASNİFLERİ 
Rıza FİLİZOK* 


Delalet Kuramı 


TT skin medeniyetinde mantık ve belagat bilimlerinin dayandığı en öz- 
gün kuramlardan birisi olan İbn-i Sina'nın “Delalet Kuramı” anlamın kay- 
naklarını anlamamızı sağlayan en genel teorilerden birisidir. Dolayısıyla 
Porphyrios'un “Beş tümel”i ve Peirce'ün işaret (gösterge / signe) kuramıyla birlikte 
anlam tasniflerinin en genel olanıdır. İbn-i Sina'nın kuramıyla Peirce'ün kuramı, 
genel bir semiotik kuramı olarak diğerlerinden ayrılır ve insan için anlamlı olan şey- 
lerin en genel tasnifini yaparlar. Bundan dolayı bu kuramlar, kanaatimizce dil bilimi 
ve semantik alanlarındaki sayısız anlam tasniflerinin hareket noktalarıdır. 

İbn-i Sina'nın ve daha sonra gelen İslam âlimlerinin geliştirdiği delâlet teorisini 
kısaca özetleyelim: 

İbn-i Sina, sözün (lafz) bir manayı üç ayrı kipte ifade ettiği düşüncesindey- 
di. Delâlet-i lâfziyye-i vaz'iyye, yani tayin yoluyla yaratılmış bir sözün üç türlü 
delâleti olduğunu keşfetti. Bunlar: 

1. Mutabakat, 

2. Tazammun, 

3. İltizam'dır. 

İbn-i Sina'da bu kavramların ne manaya geldiğini M. Naci Bolay, şöyle 
açıklamıştır: 

“a. Mutabakat yoluyla delâlet: lafzın sırf o manâ için konulmuş olmasıyla 
meydana gelen delâlettir. Meselâ, üçgen lafzının üç kenarla çevrilmiş şekle delâlet 
etmesi gibi. 

b. Tazammun yoluyla delâlet: Mananın, lafzın kendisine mutabık düştüğü ma- 
nanın bir cüz'ü olmasıyla oluşan delâlettir. Üçgenin şekle delâlet etmesi gibi. Bura- 
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da üçgen, şekle bizzat şeklin ismi olarak değil, ancak şeklin cüz'ü olan bir mananın 
ismi olarak delâlet eder. 

c. İltizam yoluyla delalet: İbn-i Sina'ya göre bu tür delalet, lafzın mutabakat 
ile bir manâya delâlet etmesidir. Fakat bu mana, aynı anda kendi zatının dışında 
olan ve kendisiyle birlikte olan başka bir manayı gerektirir. Tavan lafzının duvara, 
insan lafzının yazı yazma sanatına kabiliyetli olana delalet etmesi gibi.” 


İbn-i Sina'nın delâlet teorisini eski mantık kitaplarımıza dayanarak biraz daha 
ayrıntılı olarak açıklayalım: 


Delâlet-i lâfziyye-i vaz'iyye üç türlü olur. Yani bir kelime, üç farklı yolla an- 
lam ifade edebilir. Bu yollar şunlardır: 


Mutabakat (Uygunluk): Kelimenin (lafz) ifade ettiği anlamın tamamına işa- 
ret etmesidir. Adının mutabakat olması, söz ve mananın birbirine tamamen uygun 
oluşunu belirtmek içindir: Mesela “insan” kelimesinin anlamı “konuşan hayvan”dır. 

“İnsan” denildiğinde ve “konuşan hayvan” manasında kullanıldığında anlamına ta- 
mamen uygun bir tarzda, mutabık olarak kullanılmış olur, buna uygunluk yani mu- 
tabakat denir. Bu durumda insan sözü “konuşan hayvan” anlamının tamamını ifade 
edecek biçimde ve sadece onun için kullanılmıştır. 


Tazammun (İçerme): Kelimenin (lafz) ifade ettiği anlamın bir parçasına işa- 
ret etmesidir. “İnsan” kelimesinin anlamı “konuşan hayvan” olduğu hâlde, bu keli- 
me, mesela mürsel mecaz yoluyla bu anlamlardan sadece birisini ifade edebilecek 
tarzda da kullanılabilir. O zaman sadece “konuşan” yahut “hayvan” anlamına gelir, 
yani anlamın sadece bir parçasını ifade eder. Buna içerme yani tazammun denir. Bu 
delalet şekli, kelimenin yahut kavramın birden fazla kelimeyle anlamlandırıldığı 
durumlarda geçerlidir. 


İltizam (Gerektirme): Kelimenin (lafz) ifade ettiği anlamın gerektirdiği, çağrış- 
tırdığı bir şeye işaret etmesidir. Anlamın gerektirdiği, çağrıştırdığı şeye mantıkta ve 
belagatta anlamın “lazım”ı adı verilir. İnsan kelimesi bazen zihinde dolaylı olarak 
canlandırdığı bir anlamı ifade edebilir. “İnsan” kelimesi, kullanımda bazen mese- 
la “terbiyeli, kibar, medeni, fedakar” anlamlarına gelir. Bu anlamlara gerektirme 
yani iltizam denir. Mesela “ Ahmet insanmış, çok yardım etti” cümlesinde insan 
kelimesinin delaleti, bir iltizam delaletidir.? İlk iki çeşit delalet, yani mutabakat ve 
tazammun kelimenin anlamına, tarifine, tanımına dayanır. “Konuşan hayvan” anla- 
mı, “insan” kelimesinin “mevzu?'-i leh-i melzüm”udur, anlattığı şeydir. İltizam ise 
bunların dışında olan bir delalettir. Bu delalet şekline “iltizam” denilmesinin sebebi, 
lüzum eden, gereken bir anlamı (ma'na-yı lâzım) ifade etmesindendir. Lazım doğ- 
ru terimiyle “mülazemet”, “bir şeyin bir başka şeyi gerektirmesi”dir. Birincisine 
gerektiren (melzüm), ikincisine gereken (lazım) denir. Mesela zenci kelimesinin 


IOM. Naci Bolay, Farabi ve İbn-i Sina'da Kavram Anlayışı, MEB Yayınları, İstanbul, 1990, s. 68. 
2 Ahmet Hamdi Şirvâni, Muhtasar Mantık, Kudret Büyükcoşkun, İşaret, s. 36. 


Rıza FİLİZOK 


“Sen zenci olmuşsun!” gibi bir cümlede siyah anlamına kullanılması bir iltizam, bir 
gerektirmedir. 


Mutabakat'ta kelime ile anlam arasında zorunlu bir ilişki yoktur, “masa” sözü 
sadece o anlama gelmesi için tayin edildiğinden o anlama gelir. Yani o şeye o isim 
olarak verildiğinden (vaz? edildiğinden) dolayı o şeyi ifade eder. İsimle ifade ettiği 
nesne arasında keyfi bir ilişki vardır. Her dilde “masa” kavramını ifade eden ke- 
limenin başka olması bunu ispatlar. Mutabakat, toplumsal anlaşmaya, dil örfüne 
dayanır, akla dayanmaz. Buna karşılık tazammun ve iltizam, akıl yoluyla delâlettir, 
işaretten akli bir işlem sonucunda bir anlam üretmektir. 


Bütün bilim dallarında İslam âlimleri ister sözel ister başka şekilde olsun “mur- 
tabakat” delaletinin vaz'i bir delalet olduğunda fikir birliği içindedirler. Tazammun 
ve iltizam konusunda ise mantıkçılarla beyan ve usulcüler farklı görüştedir. Man- 
tıkçılar, üç türlü delaletin de vaz'i delalet olduğu görüşünü benimsemişlerdir. Buna 
karşılık beyan ve usulcüler, tazammun ve iltizamı akli delalet olarak kabul ettiler 
ve bu kabule göre terimler ürettiler. Bu terminolojiye göre mutabakata, “vaz'iyye”, 
tazammun ve iltizama “akliyye” dediler. Akıl yoluyla olsun veya olmasın her türlü 
vaz'a “vaz'iyye” adını verdiler. Vaz” yoluyla olsun veya olmasın her türlü akıl yo- 
luyla anlamaya “akliyye” dediler. 


Mantıkçılar, sağlam bilgiye ihtiyaç duyduklarından delâlet-i iltizâmiyye'de 
mülazemet'in yani çağrışımın “akli-yi külli” olması şarttır diyorlardı. Yani bir sö- 
zün manası anlaşıldıktan sonra o mananın çağrıştırdığı şey fertlerde bazen aynı ba- 
zen farklı olur, farklı olanların bir kıymeti yoktur, ama aynı olanlar “akli-yi küllödir 
ve önemlidir dediler. Bunlara “lüzüm-ı akli” yahut lüzüm-i külli , lüzüm-ı mantıki 
adını verdiler. Beyan ve usul alimleri, kendi bilim dallarında “lüzüm-i akli ve külli” 
ayırımını gereksiz buldular ve anlamın ikinci çağrışımı genel de olsa özel de olsa bu 
çağrışıma “lüzüm-ı âdi” yahut “lüzüm-i Arabi” adını verdiler. 


Lafzın anlamı tek kelimelikse yani basitse ve lazımı yoksa, o kelimede sadece 
mutabakat bulunur. Lafzın anlamı tek kelimelikse yani basitse ve lazımı varsa, o 
kelimede hem mutabakat, hem iltizam bulunur, tazammun bulunmaz. Lafzın anlamı 
birden çoksa yani mürekkepse ve lazımı yoksa, o kelimede mutabakatla tazammun 
bulunur, iltizâmiyye bulunmaz. Lafzın anlamı birden çoksa yani mürekkepse ve 
lazımı varsa, o kelimede mutabakat, tazammun ve iltizamiyye bulunur: 


LAFZ LAZIM LAFZIN VAZ”İ DELALETLERİ 
Basit Lafz - Mutabakat 
# Mutabakat * iltizam 
Mürekkeb - Mutabakat * tazammun 
Lafz i Mutabakat tazammun*iltizam 
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Bu tablo, sözün yani lafzın “vaz?” imkânlarının yani bir kelimenin potansiyel 
olarak ve asli olarak tayin edilebileceği anlamların belirlenmesinde göz önünde bu- 
lundurulacak imkanları göstermektedir. Bir kelime kullanıldığında bu tayinlerden 
sadece birisi gerçekleşmiş olur. Konuşan da sözü dinleyen de anlamın belirlenme- 
sinde bu imkânları göz önünde bulundurur. Sözün anlaşılmasında söz hakiki anla- 
mında kullanılmışsa iki taraf arasında dolaylı bir anlaşma yani mutabakat varsa bir 
anlama meselesi çıkmayacaktır. Eğer konuşan sözü tazammun yahut iltizamla yeni 
bir manada kullanıyorsa konuşan kişi, anlaşma dışına yani mutabakat dışına çıkıyor 
demektir. Dinleyen kişi, mutabakat dışına çıkıldığını sözdeki bazı belirtilerden an- 
lar. Böylece anlaşma sağlanır. Bu belirtilere, “karine” denir. 


Kısaca ifade edecek olursak, delalet eden sözde (lafz), mutabakat varsa o söz 
hakikattir, tazammun ve iltizam varsam eca zdır. Mecaz, karineye muhtaçtır, yani 
kelimenin mutabakat dışında kullanıldığını belirten bir belirtiye ihtiyacı vardır. İki 
kısım karine vardır: 


Karine-i mâni'a: Sözün hakiki anlamında kullanılmadığını gösteren belirtidir. 
Bu belirtiye “sârife” denir. 

Karine-i mu'ayyene: Sözün mümkün mecaz anlamlardan hangisini ifade etti- 
ğini gösteren belirtidir. 


Bir mecazda bu iki tip karine birden bulunabilir, yahut sadece birisi bulunabilir, 
yani ifadenin mecaz olduğunu ifade eden belirti iki görevi de üstlenebilir. 
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Vaz”, dile ait de olsa (vaz-i nev), kişisel de olsa (vaz'-i şahsi”) geneldir 
(camm). Yani bir kelimenin bir anlama tayini dil tarafından da yapılsa, mecaz 
yoluyla bir şahıs tarafından da yapılsa geneldir. Dolayısıyla mecaz sözler, birer 
“delâlet-i vaz'iyye”dir, yani tayin edilmiş bir anlamı ifade eder. Bu tayin, konuşanın 
“mütekellim”in tayinidir. “Lâzım” ise kültürel, toplumsal, bağlamsal bir belirleme- 
dir. 

Gelenbevi, “delalet”i “kendisini anlamaktan başka bir şeyi anlamak hasıl ola- 
cak şekilde bir şeyin olmasıdır.” diye tanımlar. Razi'ye göre delalet, “Bir şeyin 
bilinmesinden başka bir şeyin bilinmesini gerektiren bir hâlde olması”dır. Ahmet 
Naim, “Bir şeyin öyle bir hal üzere olmasıdır ki onu bilmek şey-i âhari bilmeği 
istilzam eder.” tanımını yapar. Bir yerde “insan ayağı izi” gördüğümüzde oradan bir 
ınsanın geçtiğini anlarız yani bir iz, bir insana delalet eder, bir insanı düşündürür. 
Bu durumda birinci şey yani “iz”, bir işarettir (dâl), ikinci şey yani “insan”, işaretin 
anlamıdır (medlul).? Bir ormandan yükselen bir duman gördüğümüzde o orman- 
da yangın çıktığını düşünürüz. Bu durumda önce “duman”ı görürüz. Duman, önce 
onun duman olduğu, başka bir şey olmadığı anlamına gelir. Yani önce bizzat kendi- 
sini ifade eder, anlatır. İlk anladığımız şey budur. İşte bu, bizim için bir işarettir yani 


3 Said Paşa, Hülâsa-i Mantık, Kudret Büyükcoşkun, İşaret, s. 64. 
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“dâl”dir. Sonra, onun ayrıca bir yangını ifade ettiğini anlarız (medlul). Bu durumda 
duman bir işaret, yangın onun delalet ettiği şeydir, anlamıdır. 


İslam âlimleri, tümdengelim kaynaklı üç türlü delalet olduğu düşüncesindedirler. 
Bunun anlamı şudur: İnsan için anlamın üç kaynağı vardır, yahut şöyle diyebiliriz, 
insan üç farklı tipteki anlamı üç farklı kaynaktan edinir: 


1. Tabii Delalet (Delâlet-i Tabiiyye): Tabii bir olgunun kendi dışında ikinci bir 
anlama gelmesidir. Tabii delâlet söz ile yahut başka bir nesne yardımıyla olabilir. 
Hasta olan birisinin yüzü sarıdır. Yüzünün sarılığından dolayı onun hasta olduğunu 
anlamamız tabii bir delalalettir. “4/4, vah” gibi sesler çıkaran birinin bir sıkıntısı 
olduğunu anlarız. Bu ikincisi söze has tabii bir delalettir. 


2. Akli Delalet (Delâlet-i Akliyye): Akıl yoluyla kavranan delâlettir: Akli dela- 
let de söz ile yahut başka bir nesne yardımıyla olabilir. Duvarın arkasından işittiği- 
miz bir söz, bize duvarın arkasında birisinin bulunduğunu anlatır. Uzakta bir duman 
gördüğümüzde orada bir ateş yandığını akıl yoluyla anlarız. Sebep-sonuç (müessir- 
eser) ilişkisi ile kavranan anlamaya akli delalet denir. 


3. Toplumsal Anlaşmayla, Tayin Yoluyla Delalet (Delâlet-i vaz'iyye): Vaz'i 
delalet, söz ile yahut başka bir şekilde olabilir. “Vaz” etme yoluyla doğmuş bir de- 
lalettir. Vaz, “bir şeyi diğer bir şeye bir vechle tayin ve tahsis etmektir ki şey-i evvel 
bilindikte şey-i sâni fehm olunur.” Mesela “masa” kelimesi, masaya ad olmak üze- 
re tayin edilmiş bir isimdir. Bu, söz vasıtasıyla delalettir, buna “delâlet-i lâfziyye-i 
vaz'iyye” adı verilir. Söz dışındaki nesneler de vaz'i delalet için kullanılırlar. Mese- 
la trafik işaretlerinin, üniformaların anlamı vaz”i delalettir. 


Belagatçıların bu üçlü ayırımı, günümüzdeki gösterge biliminin işaret tasnifiy- 
le tamamen uyum içindedir: 


Charles Sanders Peirce'e göre “bir işaret, herhangi biri için, herhangi bir açı- 
dan ve herhangi bir ölçüde herhangi bir şeyin yerini tutan herhangi birşey”dir.” 
İşaretler, Peirce tarafından üç alt sınıfa ayrılmıştır: 1) Benzerlik ilişkili işaretler 
(İcone), 2) Sebep-sonuç, parça-bütün ilişkili işaretler (indice), 3) Anlaşmaya 
bağlı işaretler (symbole). Benzerlik ilişkili işaretler, gösterilen şey ile gösteren 
şey arasında bir benzerlik ilişkisi bulunduğunda ortaya çıkar. Bir fotoğraf yahut 
bir ev planı birer «benzeyen işaret»tir. Benzeyen işaretler görmeyle, işitmeyle ve 
hareketle ilgili olabilir. Sebep-sonuç, parça-bütün ilişkili işaretler, bir olgunun tabii 
olarak bir başka olguyu çağrıştırmasından doğar: Kara kara bulutlar yağmurun, 
duman ateşin «işaret»idir. Bu işaretler, bir art arda geliş, bir bitişiklik ilişkisinden 
doğar. Anlaşmaya bağlı işaretler (vaz'i işaretler), bir başka nesneyi toplumsal bir 
anlaşmaya bağlı olarak gösteren işaretlerdir. Dil bilimi işaretleri, sözler, anlaşmaya 
bağlı işaretlerin bir türüdür. 


4 Mehmed Hâlis, Mizânu'l Ezhân, Kudret Büyükcoşkun, İşaret, s. 118. 
5 J. Rey-Debove, Lexigue Semiotigue, Paris, Presses Universitaires de France, 1979. 
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Eski mantık bilimimizde ve edebiyatımızda dil işaretleri, işaret sistemlerinin 
içinde düşünülmüştür. Yani dil işaretleri, Saussure'ün düşündüğü gibi gösterge bili- 
minin bakış açısı altında kavranmıştır. Önce bütün işaretler, sınıflandırılmış, sonra 
da dile ait üç tip işaret bulunduğu tespit edilmiştir: 


Mesela Gelenbevi, delaleti, önce sözlü (lafzi) ve sözsüz (gayr-ı lâfzi) delalet 
olarak iki kısma ayırır. Her kısmı ayrıca “delâlet-i vaz'iyye”, “delâlet-i tabiiyye 
ve “delâlet-i akliyye” olarak üç kısma böler. Böylece bütün mantık kitaplarımızda 
bulunan altılı bir tasnif sistemi ortaya çıkar. Mantıktaki delalet “delâlet-i vaz'iyye” 
olarak adlandırır. Gelenbevi, “delâlet-i vaz'iyye”yi ayrıca İbn-i Sina'da olduğu gibi 

“mutabakat, tazammun ve iltizam” olarak ayrıca üçe ayırır. İbn-i Sina'nın bu ayı- 
rımı aşağıda üzerinde duracağımız gibi teorinin en orijinal yönüdür. Ahmet Naim, 
George Pierre Lespinasse Fonsegrive'in Elemenis de Philosophie 1, Psychologie 
(Mebâdi-i Felsefe: İlm'ün Nefs) kitabını Türkçeye çevirirken bizdeki delalet teo- 
risinin genişliğini fark eder ve şöyle der: “Delâletin bizdeki enva'ı üçtür: Delâlet-i 
akliyye, Delâlet-i tabiiyye , Delâlet-i vaz'iyye. Bunların her biri de ya “lafzi” veya 

“gayr-i lafzi” olur ki delâletin enva'ı altıya çıkmış olur. Kitabımızın (Fonsegrive'in 
tercüme edilen kitabı) bu kısmında yalnız devâl-i tabiiyye (signes naturels) ile 
devâl-i vaz'iyye (signes artificiels)den bahsedilmiştir. Mamafih, delâlet-i vaz'iyenin 
enva”'-ı selâsesinden -ki “delâlet-i mutabakat”, “delâlet-i tazammun” ve “delâlet-i 
iltizam”dır- burada hiç bahsedilmemiştir.”* 


Görülüyor ki Türk-İslam medeniyetindeki delalet teorisi, aslında bir semiotik 
teorisidir. Özetlersek, bu teoriye göre her işaret, ya tabii bir şekilde, ya aklen, ya 
tayinen bir mana ifade eder. Dilde bu üç tür delalet de vardır. Bu, bütün eski mantık 
ve belagat bilimlerimizin temel hipotezidir.” 


Bu tasnif, anlamın kaynaklarına göre sınıflandırılmasıdır ve anlam problemini 
kavramanın vazgeçilemeyecek ilk adımlarından birisidir. 


Anlam problemi kavramanın önemli adımlarından bir diğeri de mantıktaki Beş 
Tümel'dir: 


6 Ahmet Naim'in bu sözleri, bir Osmanlı aydınının Batı medeniyeti karşısındaki gururunu da yansıtır. 
Nedense günümüz aydınları arasında Tanzimat sonrası Türk aydınlarının Batı hayranı olduğu haksız 
bir şekilde durmadan söylenir durur oldu. Bu görüş, büyük ölçüde doğru değildir: Tanzimat sonrası 
aydınlarımızın büyük bir kısmı kendi kültürleriyle daima gurur duymuşlardır, bununla birlikte Batı 
kültüründeki yararlı olduğuna inandıkları şeylere de tabii olarak hayranlık duymuşlar ve onları kendi 
kültürlerine taşıma gayreti içinde olmuşlardır. 

7 Eğer günümüzde bu teoriden gereğince yararlansaydık dile ait ögeleri önce bu üçlü tasnif içinde 
kavramamız gerekecekti. Bu yapıldığında ise cümle tahlillerinde şaşırıp kaldığımız birçok ögenin 
de ne olduğunu kolayca anlayacak ve Batılı kaynaklara ulaşamasak bile gösterge bilimsel tahliller 
yapabilecektik. 
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Mantık Bilimi ve Anlam 


Mantık bilimindeki beş tümel ve “Kavramların çeşitli delaletleri” konuları an- 
lam problemini anlamamıza yardımcı olan önemli konular olduğundan ve kıymetli 
birer anlam tasnifi değeri taşıdığından aşağıda kısaca ele alacağız: 


Beş Tümel 

Porphyrios'un İsâgüci Eisagoge adlı eseri, Aristo'nun Kategorilerine bir gi- 
riş olmak üzere yazılmıştır. Porphyrios (233-304), bu kitapta beş tümeli açıklamış, 
onları genelden özele doğru hiyerarşik olarak sıralamış ve aralarındaki oldukça güç 
kavranılabilen mantıki ilişkileri ortaya koymuştur. Ortaya çıkan bu eser, varlıkla- 
rın sınıflandırılması yahut yüklemlerin sınıflandırılması için yapılan ilk çalışmadır. 
Cins, tür ve alttürlerin hiyerarşik sıralanışından doğan tablolar bir ağaca benzedi- 
ğinden bu sınıflandırma tablosuna Porphyre Ağacı adı verilmiştir. Ahmed Cevdet 
Paşa, Mi 'yâr-ı Sedâd adlı mantık kitabında bulunan “Tasavvurât” bölümünü iki bö- 
lüme ayırır. Birinci bölümde İsâgüci konusunu yani “Tasavvurâtın mebâdisi olan 
Külliyât-ı Hams” konusunu ele alır. 

Beş tümel şunlardır: 

Cins (genre) 

Tür (new, &spece) 

Ayırım (fasl, difference, difference specifigue) 

Özgülük (hassa, propre) 

İlinti (ilinek) (“araz, göndreux) 

Cins, kendi aralarında farklı olan birçok türe verilebilen ortak addır, türlere 
yüklem olabilen addır. Mesela, insan, at ve kedi gibi kavramların her biri yahut ta- 
mamı “hayvandır” yüklemini alabilir. Kaplam bakımından cins, altında türlerin s1- 
ralandığı şeydir. Mesela hayvan cinsinin altında at, kedi, tavşan, insan... gibi türler 
yer alır. Cins, içlem bakımından, altında yer alan türlerin başlıca özelliklerini ifade 
eden bir nitelikler yığınıdır. Cins ve ayırımın (fasl) birleşmesiyle bir mahiyet ortaya 
çıkar. Bu mahiyete, tür (nev ) denir. Türler, bazı sıfat alabilir, bu sıfatlar, sadece türe 
has olursa özgülük “hassa”, hem türe has, hem diğer türlere has olursa ilinti “araz-ı 
“âmm” adını alır. Mesela “gülen” sıfatı insana hastır ve hassadır. “Nefes alan” sıfatı 
ise hem insana hastır, hem diğer hayvan türlerine hastır, bundan dolayı ilintidir yani 


ce 


araz-ı 'âmm”dır. 

Beş tümel'in ilk üçüne, yani tür, cins ve ayırım'a özsel tümeller (külli-i zâti) 
denir; kalan ikisine, yani özgülük (hassa) ve ilinti'ye (araz-ı “amm) arazi tümeller 
(külli-i arazi) verilir. Bir kavramın yahut nesnenin özünü ifade eden tümeller, özsel 
tümeldir, bunlar değişmez ve zata aittir. Cüz'iyyâtın hakikatine yani mahiyetine 


Anlam Tasnifleri 


dahil olan küllilerdir. Kendi tikellerinin gerçekliğinde yer alır. Mesela insan için 
“konuşan” özsel bir tümeldir, zatidir. Arazi tümeller, zatinin aksidir, fertlerin mahi- 
yetine dahil olmayan mahiyete sonradan arız olmuş ikinci dereceden mefhumlardır. 
Mesela insan için gülen sıfatı arazi bir tümeldir.* 


Anlam problemini anlamanın önemli adımlarından bir diğeri de kavramların 
çeşitli delaletletleri konusunda mantık biliminin yaptığı tasniftir: 


KAVRAMLARIN ÇEŞİTLİ DELALETLERİ 


Tümel bir kavram, mantık biliminde beş ayrı “var-olan”ı ifade eder; bir kavram 
kullanılırken ifade içinde bu hallerden birisi kastedilir.? Bu hâller, nelik, gerçeklik, 
kimlik, içlem ve kaplamdır. Bir kavramın yahut terimin bu hâllere bağlı beş ayrı an- 
lamı vardır. Bu ayırım göz ardı edilerek anlam problemlerinin çözümlenmesi müm- 
kün değildir. Bundan dolayı bu tasnif üzerinde kısaca durmamız gerekmektedir. 


Tümel bir kavramın yalnız zihindeki bireyleri, zihindeki tasavvuru dikkate alı- 
nırsa buna nelik (mahiyet); zihin dışındaki bireyleri dikkate alınırsa buna gerçeklik 
denir. Her kavramın neliği vardır, fakat her kavramın gerçekliği yoktur. Mesela 
ağaç ve Anka kuşu kavramlarından “ağaç” kavramının hem zihnimizde bir tasav- 
vuru, hem zihnimiz haricinde bu kavramla ifade edilen bir bireyi, dolayısıyle bir 
gerçekliği vardır; buna karşılık “Anka kuşu” kavramının zihnimizde bir tasavvuru 
bulunduğu hâlde zihnimiz haricinde bu kavramın ifade ettiği bir birey yoktur, do- 
layısıyla bu kavramın gerçekliği yoktur. Gerçekliği olan bir kavramın zihin dışında 
gösterdiği gerçekliklerden birisi söz konusu edildiğinde buna kimlik adı verilir. Me- 
sela ağaç kavramı bütün ağaçları ifade eder; a&aç kelimesi tek bir ağacı ifade edecek 
bir şekilde kullanıldığında kelimenin bu ikinci anlamına kimlik adı verilir."9 


İçlem (tazammun, intension yahut compr&hension): Bir kavram analizinde 
ortaya çıkan hususiyetlerin kümesidir. Eğer bir kavram içine aldığı bireylerin or- 
tak niteliklerini, özelliklerini gösterirse o nitelikler kavramın içlemini teşkil eder. 
Ahmet, Mehmet, Ayşe gibi bireyleri insan kılan akıllılık, hareketlilik, duyarlılık 
gibi nitelikler insan kavramının içlemini oluşturur.! «İnsan nedir?» sorusunun 
cevapları, insan kavramının içlemidir, «kim insandır?» sorusunun cevapları ise 
insan kavramının kaplamıdır. Bu terim, sözlük biliminde bir sınıfı belirleyen anlam 
bilimsel hususiyetler kümesini ifade eder. Sözlüklerin tanımı (definition), çok zaman 
içlem hâlinde tanımdır, yani onun tanınmasını sağlayan nitelikler kümesidir. Ör. 


8 Ahmed Cevdet Paşa'nın tanımına daha sadık kalarak şöyle demek daha uygun olabilir: (Bir külli bir 
özneye yüklem (mahmul) olduğu zaman -o şey gerek cüzi olsun ve gerek külli olsun- yüklem olan külli 
eğer o şeyin zatından ve hakikatinden hariç değil ise zâti, hariç ise “arazi adını alır.) Ahmet Cevdet Paşa, 
Mi'yâr-ı Sedât, İst., 1303, Haz. Kudret Büyükcoşkun, İst., 1998, s. 21. 

9 Necati Öner- Teo Grünberg, 5. 8. 

10 age.,5.8. 

II age.,s.8. 
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«Kürk: elbisenin yüzü yahut astarı olarak kullanılan, kılla kaplı hayvan derisidir». 
«Kavram», dil bilimi ve mantıktaki manasıyla «somut gerçekler dizisinin meydana 
getirdiği bir sınıfı tanımlamak üzere o sınıfı yeterli olarak belirleyebilen (tefrik ve 
temyiz eden) hususiyetlerin oluşturduğu «küme» demektir. 


Bir kavramın kaplamı (şümül, extension), içine aldığı fertler kümesidir, bir 
işaret tarafından belirlenmiş bir nesne sınıfıdır. Bir işaretin kaplam olarak anlamını 
belirlemek, teorik olarak bu sınıfın üyelerini sayıp dökmektir (€num&rer). Bu işlem 
semboller üzerinde çalışan bir mantıkçı tarafından «a,b,c,...... , m» formülüyle ifa- 
de edilebilir; buna karşılık sözlük bilimcinin kümenin bütün fertlerini sıralaması 
imkânsızdır; o ancak seçme yaparak bu kümeyi ifade edebilir.'? “Canlı” terimi insan 
dâhil, bütün hayvanları, bütün bitkileri içine alır, bunların hepsi terimin kaplamını 
teşkil eder. 


İçlem ve kaplamın muhtevası birbirleri ile ters orantılıdır, biri artarken, diğeri 
azalır. Porphyrios hiyerarşisinde yukarıda yer alan kavramların kaplamı geniş, altta 
yer alan kavramların kaplamı dardır. Buna karşılık yukarıda yer alan kavramların 
içlemi dar, altta yer alan kavramların içlemi geniştir: Varlık, canlı, hayvan, insan 
gibi hiyerarşik bir sıralama içinde «varlık» kavramının içlemi minimum, kaplamı 
ise maksimum derecededir. İnsan kavramından canlı kavramına geçerken kaplam 
artar, içlem azalır: Çünkü canlı kavramı insandan başka varlıkları da içine alır. Diğer 
taraftan canlı kavramı insanın bütün özelliklerini ifade etmez, bu bakımdan insan 
kavramının içlemi canlı kavramının içleminden fazladır. 


Edebi eserlerde anlam analizlerinde içlem ve kaplamın tespiti metnin doğru 
anlaşılması için zaruridir. Edebi eser analiz edilirken bunlar tespit edildiğinde farklı 
ifadelerin aynı anlama geldiği, aynı görünen ifadelerin anlamlarının farklı olduğu 
kavranabilir. 


Tarihi Anlam Tasniflerinden Bazı Örnekler 


Ortaçağ yorum teorisine göre, bir önermenin, daima ve sadece dört anlama 
sahip olduğu kabul edilirdi. Bu anlamlar şunlardır: 


a. Lafzi anlam (littâral), 

b. Alegorik anlam (all6gorigue), 

c. Mecazi anlam (tropologigue yahut moral) 

d. Mistik anlam (anagogigue). 

Bu anlamlar, özerkliklerini muhafaza etmek şartıyla aynı önermede birlikte var 


olabilecek anlamların bütününü ifade ederdi. © Bu görüşe göre, bir sözün yüklene- 
bileceği anlam çeşitleri bunlardan ibaretti. 


12 Georges Mounin, Dictionnaire de la linguistigue, Presses Universitaires de France, 1974. 
13 Oswald Ducrot, Tzvetan Todorov, s. 329. 
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Türk ve İslam belagatçileri ise bir sözün beş ayrı anlamı olabileceğini düşünü- 
yorlardı. Bu anlamlar şunlardır; 


Hakiki anlam: Bu bir toplum adlandırmasıdır (vaz”i). 

Mecazi anlam: Ferdi, keyfi, geçici bir adlandırmadır (Ali'ye “Aslan” denilmesi 
gibi) 

Kinaye: Hem toplum adlandırması, hem ferdi adlandırmadır. 

Galat: Toplumsal yanlış adlandırmadır. 


Mürtecel: Ferdi, keyfi adlandırmadır. 


Bir kelime, /ugavi, ıstılahi ve örfi olmak üzere üç ayrı anlam kazanabilir, yani 
bir kelimenin bir sözlük anlamı, bir terim anlamı, bir de toplumsal anlamı olabilir. 
Bir kelimenin hakiki yahut mecazi manada kullanıldığını tespit edebilmek için ön- 
celikle o kelimenin çok anlamlı olup olmadığı araştırılmalıdır. 


Birden fazla hakiki anlama sahip sözlere “lafz-ı müşterek” denir. Bir kelime, 
bir ilişkiden dolayı, sözlük anlamı dışında ikinci bir hakiki anlama sahip olursa 
ortaya çıkan yeni kelimeye menkul denir. Menkuller, bir açıdan hakikat, bir açıdan 
mecaz olur: Mesela “ateş” sözü sözlükte “yanan şey” manasındadır ama tıp terimi 
olarak “hararet” demektir. “Ateş” kelimesi, sözlük anlamına göre “yanmakta olan 
şey “dir ve bu anlamıyla hakikattir, tıp terimi olarak kullanımı ise “mecaz”dır. “Ateş” 
kelimesi vücut harareti manasına kullanıldığında tıp terimi olarak “hakikat”, sözlük 
anlamına göre ise mecazdır. 


Du Marsais?nin Anlam Tasnifi 


Edebi sanatlar, genellikle edebi eserleri süsleyen birer sanat vasıtası olarak de- 
gerlendirilir ve bu görevine dikkat çekilir. Ancak bu değerlendirme, kısmen “bedi” 
sanatları için geçerlidir; fakat maksadı ifade etmenin yollarını açıklayan “beyan” 
sanatlarını sadece süs olarak değerlendirmek mümkün değildir. Edebi sanat sınıf- 
landırmaları, temelde anlam analizlerini yansıtır. Her edebi sanat, bir “sanat” ol- 
maktan önce bir anlam formudur. “Figure”lerin önemli bir bölümünü meydana 
getiren “trope”lar, her şeyden önce birer anlam değişmeleri sınıflamasıdır. Anlam 
değişmeleri, Batı retoriğinin önemli bir bölümünü meydana getirir, bu değişmeler, 
retorikteki adı ile “tropes”, Antik Çağ'dan beri incelenmektedir. 


“Trope”tan bahsetmeden önce, “trope”lar da birer figür olduğundan figürlerden 
bahsetmek gerekir. 


14 Gelenbevi, “müfret” ve “mürekkep” sözleri “dilde vaz? olundukları anlamda” kullanılıp kullanılmamaları 
yönünden dört sınıfa ayırır: Bunlar, hakikiyye, kinaye, mecaz ve galattır. Bunlara bir de “mürtecel” ilave 
edilerek tasnif, beşli hâle getirilmiştir. 
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Umumiyetle figür, tabii ve alışılmış olandan uzaklaşmış söyleme tarzıdır diye 
tanımlanır. Bununla birlikte, figürler günlük dilde de tabii olarak bulunur. Figürler, 
düşünce figürleri (figures de pense , figurae sententiarum, schemata) ve kelime 
figürleri (figures de mots , figurae verborum) olmak üzere ikiye ayrılır. Düşünce 
figürleri, hayâl tarzına “imajination” bağlıdır; onlar düşünme ve hissetmenin hususi 
tarzlarını yansıtır, bunları ifade eden kelimeler değiştirilse de figür daima aynı ka- 
lır. Buna karşılık kelime figürlerinde sözü değiştirdiğinizde figür yok olur. Mesela 

“Sahilde kırk yelken vardı.” cümlesinde yelken kelimesini gemi kelimesiyle değiş- 
tirdiğimizde figür (burada mürsel mecaz) yok olur. 


Kelimeye dayanan figürlerin dört farklı şekli vardır: 1. Gramercilerin telaffuz 
figürleri “figures de dictions” adını verdikleri figürler: Bunlar kelimelerin harf ve 
hecelerinde meydana gelen değişikliklerdir. Bir iç ses ve orta hece düşmesi olan 

“syncope” buna bir örnektir. 2. Sadece yapıdan (construction) doğanlar. Bunlarda 
yapı (syllepse”de olduğu gibi) anlama göre teşkil edilir: “Bunu siz de biz de biliriz.” 
3. Bazı figürlerde kelimeler hususi anlamlarını muhafaza ederler, “tekrar”lar bunun 
bir örneğidir. 4. “Tropes” olarak adlandırılan figürler. Bu figürlerde kelimeler haki- 
ki anlamlarından farklı bir anlam taşır. 


Du Marsais bir kelimenin trop olarak kullanılışı dışında da anlam değişiklikleri 
gösterdiğini kabul eder, onları anlam çeşitleri olarak tanımlar. Bizim belagat gele- 
neğimizde ise böyle bir sınıflandırma yoktur. Cevdet Paşa, “Belâgat-ı Osmaniye”de 
anlamı sadece “meâni-i evvel” ve “meani-i sevâni” olarak ikiye ayırır ve bunları 

“Ve fenn-i beyanca meâni-i hakikiye meâni-i evvel ve teşbih ve kinâye ve mecazât 


ile irade olunan manalar meâni-i sevâni addolunur” cümlesiyle tanımlar." 


Du Marsais'ye göre hakiki anlam (sens propre) bir kelimenin hakiki anlamı, 
kelimenin ilk anlamıdır. Bir kelime farklı bir anlamda kullanıldığında mecazi an- 
lamdadır (sens figure) . 


Du Marsais hakiki anlam ve mecazi anlam dışında şu anlam çeşitleri hakkında 
bilgi vermektedir:!6 


1. İsimlerin sıfat olarak kullanılması, sıfatların isim olarak kullanılması, isim 
ve sıfatların zarf olarak kullanılması bir cins anlam değişikliğidir. Bunlar sıralama 
ekseninde ortaya çıkan sentaktik anlamlardır. 


2. Belirli anlam, belirsiz anlam (sens determin&, sens indötermine): Her keli- 
menin kullanımda belirli bir anlamı vardır, fakat bu anlam bir belirlemeye sahipse 
de bazen belli bir ferdi, özeli kesin bir şekilde göstermez. Bunlara belirsiz anlam 
(“sens indetermine” yahut “indefini”) denir. Muğlak bir fikri, genel bir düşünceyi 
gösteren, hususi bir nesneye işaret etmeyen kelimeler “belirsiz anlam” taşır. “Söy- 
leniyor, inanılıyor” gibi ifadeler de bu gruba girer, bu kelimeler söyleyen yahut 


15 Ahmed Cevdet Paşa, s. 25. 
16 Du Marsais, Traite des Tropes, le Nouveau Commerce, s.182. 
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inanan hususi bir şahsı ifade etmemektedir. Belirli anlam (sens determine) tersine 
hususi bir nesneyi, bir yahut birçok şahsı, bir yahut birçok şeyi ifade eder. Burada 
geniş anlam (sens &tendu) ve dar anlamdan da (sens stricte) bahsedilebilir. Geniş 
anlamında doğru, dar anlamında yanlış olan önermeler vardır. 


3. Aktif anlam (sens actif), pasif anlam (sens passif), nötr anlam (sens neutre): 
“Aktif” kelimesi, itmek, hareket etmek, yapmak anlamında olan “agere”den gelmek- 
tedir. Bir kelime ifade ettiği nesnenin hareket ettiğini yahut bir duyguya, heyecana 
sahip olduğunu gösteriyorsa aktif anlamda kullanılmıştır. Bazı hareket ve hisler bir 
nesnenin üstüne yönelir, bu nesneye felsefeciler sabreden “patient” derler, sabreden, 
bir başkasının hareketini üzerine alandır, bir başkasının hislerinin nesnesi yahut 
“terim”idir. Bu sabredenin acı çektiği manasına gelmez, sadece bir hareket yahut 
hissin yöneldiği bir nesne olduğunu ifade eder. “Ali Mehmet'e vuruyor.” cümlesin- 
de vuruyor kelimesi aktif anlamda kullanılmıştır. Mehmet bu hareketin nesnesidir. 
“Kral halkını seviyor.” cümlesinde seviyor kelimesi aktif anlamdadır. Halk kelimesi 
bu hissin nesnesidir. Önermenin öznesi, yahut konuşan bir başkasının hareketinin 
nesnesi ise, kelime pasif anlamdadır: “Ahmet, Mehmet tarafından dövüldü.” cüm- 
lesinde dövüldü kelimesi pasif anlamdadır, dövme hareketinin konusunun Ahmet 
olduğu anlaşılmaktadır. Ne aktif ne de pasif olmayan kelimeler, nötr anlamlı keli- 
melerdir. “Oturmak” böyle bir kelimedir. Bazen aktif fiiller nötr anlamda kullanılır, 
bazen nötr füller aktif bir anlamda kullanılır. 


4. Mutlak anlam (sens absolu), göreli anlam (sens relatif yahut respectif): Bir 
kelime diğer bir kelimeyle ilişki kurmaksızın bizzat kendisi bir şey ifade ederse 
mutlak anlamda kullanılmıştır. “Absolu”, “absolutus”tan gelir ve “kendi kendi- 
ne yeten”, “daha fazlasını istemeyen”, “eksiksiz, tam” demektir. Güneş parlaktır, 
ifadesi mutlak anlamdadır. Güneş Dünya'dan daha büyüktür, denildiğinde Güneş 
Dünya'ya göre düşünülmüştür. Burada göreli (izafi) bir anlam söz konusudur. Baba, 


oğul, hala, teyze kelimeleri de göreli kelimelerdir ve göreli bir anlama sahiptir. 


5. Ortak anlam (cemi, tümel) (sens collectif, sens gön&ral); cüzi (tikel) anlam 
(sens distributif, sens particulier): Mantıkta grupta gerçekleşen kavramlara kollek- 
kif kavramlar denir, fertte gerçekleşen kavramlara distribütif kavramlar denir. Me- 
sela “ordu” kollektif bir kavram, “asker” distribütif bir kavramdır. Kadın konuşmayı 
sever, denildiğinde genel olarak kadınlardan bahsedilirken bu hüküm doğrudur; bu- 
rada kadın kelimesi ortak anlamda, tümel anlamda kullanılmıştır; fakat bu önerme 
tikel anlamda yanlıştır; tikel olarak her kadın için doğru değildir. “İnsan ölümlüdür.” 
önermesi tümel anlamda da tikel anlamda da doğrudur. Fertleri bir bütün hâlinde 
ifade eden kelimeler, tümel kelimelerdir. 


6. Müphem anlam (sens &guivogue), şaşı anlam (sens louche): Belirsiz keli- 
meler ve belirsiz cümleler vardır. Bir kelime birden fazla anlama geliyorsa anlamı 
müphemdir. “Hangi dille konuşacaksınız?” sorusuna mizahi bir eserde “Kendi di- 
limle” cevabının verildiğini düşünelim. Bu diyalogda “dil? kelimesi müphemdir. 
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Cümlede müphemlik özne yahut yüklemin iki anlama gelmesinden doğar; bu ço- 
kanlamlılık aynı özne ve yükleme bağlanabilecek birkaç unsurun bulunmasından, 
öncelik ve sonralığın kestirilememesinden kaynaklanabilir. Anlam şüpheliliği keli- 
menin sentaks gevşekliğinden de doğar. Kelime, kâh önce gelen unsurlara, kâh son- 
ra gelen unsurlara bağlıymış gibi görünür; önceki unsurlara mı sonraki unsurlara mı 
bağlı olduğuna bir türlü karar verilemez. Şaşı anlam, müphem anlamın bir çeşididir. 


7. Cinaslı anlam (jeux de mots ve la paronomase): Manaları farklı, sesleri aynı 
olan iki kelimenin bir arada kullanılmasından doğan bir kelime oyunudur. Bu oyun 
anlama katkıda bulunmazsa, değersizdir, anlama bir katkısı olursa değerlidir. 


8. Ayrılmış anlam (sens divise), Birleştirilmiş anlam (sens compos6): İnci/”de 
geçen “Körler görüyor, kötürümler yürüyor.” cümlesinde körler ve kötürümler 
kelimeleri ayrılmış anlamda kullanılmıştır. Burada körler, eskiden kör olan ama 
şimdi kör olmayan anlamında kullanılmıştır. Saint Paul'ün “Putperestler cennete 
giremeyecek” cümlesinde putperestler birleştirilmiş anlamda kullanılmıştır. Burada 
putperest, putperest olarak kalanlar anlamındadır, putperest, putperest olarak cen- 
nete giremeyecektir demektir. Tek Tanrılı dinin öncesinde ve sonrasında putperest 
kalanlar iki ayrı hâli temsil etmektedir, kelimenin anlamında bu iki hâl birleştirilmiş 
olarak ifade edilmektedir. 


9. Lafzi anlam (sens litteral) ve manevi anlam (temsili teşbihe bağlı anlam, 
sens spirituel): lafzi anlam, bir sözü işitenin zihninde kelimelerin uyandırdığı ilk 
anlamdır, bu zihnin tabii olarak kavradığı ilk anlamdır, cümlenin kelimesi kelimesi- 
ne anlamıdır. Bir ifadeyi hakiki anlamında anlamak, onu harfi harfine anlamak de- 
mektir (Ör.: Başım şişti, gözüm korktu). Temsili teşbihe bağlı anlam, manevi anlam, 
hakiki anlamın gizlediği anlamdır, bu gizli anlam âdeta hakiki anlama aşılanmıştır. 

“Parabole”de, fablde, alegoride önce hakiki bir anlam vardır. Bir fablde mesela iki 
hayvan arasında geçen bir macera anlatılır. Bu anlatılanlar, fablin hakiki anlamıdır. 
Diğer taraftan fablin insanlara dolaylı yoldan verdiği bir mesaj vardır, bu manevi 
anlamdır. Manevi, yani temsili teşbihe bağlı anlamın birkaç çeşidi vardır. Bunlar, 
ahlaki anlam, alegorik anlam ve mistik anlamdır. 


10. Telmihten doğan anlam (sens adapt&): Ünlü bir söz, yakın bir manada yahut 
tamamen farklı bir manaya gelecek biçimde kullanılabilir. Sözün bu yeni kullanım- 
da kazandığı anlam “telmihten doğan anlam”dır. Parodi, telmihten doğan anlamın 
bir türüdür. 

11. Soyut anlam, somut anlam (sens abstrait, sens concret): Fransızcada kulla- 
nılan “abstrait” kelimesinin aslı Latince ““abstractus”tur; “çekmek, çıkarmak, ayır- 
mak” anlamına gelir. Her cismin bir uzunluğu, genişliği, derinliği vardır, fakat çok 
zaman uzunluk, genişlikten ve derinlikten ayrı olarak düşünülür: Böylece uzunluk, 
genişlikten ve derinlikten soyutlanmış olur. Bu, uzunluğu soyut bir anlamda düşün- 
mektir. Genel olarak soyut anlam, bir tasavvurun onunla tabii ve zaruri bir ilişki 
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içinde olan diğer tasavvurlara dikkat etmeden göz önünde bulundurulmasıdır. Bir 
konu kendisi olarak düşünüldüğünde, konu ile onun bir kalitesinin aynı şeyin bü- 
tünlüğünü ifade ettiğini ve hususi bir varlık oluşturduğunu düşündüğümüzde somut 
bir anlam ortaya çıkar. Ör.: “bu beyaz kâğıt, bu dörtgen masa” örneklerinde beyaz 
ve dörtgen somut bir anlamda kullanılmıştır. Görülüyor ki somut daima iki tasavvu- 
ru içine alır: Konunun tasavvurunu, hususiyetin tasavvurunu. Sıfat olarak kullanılan 
bütün isimler somut terimdir; “Mehmet şişmandır” denildiğinde şişman somut bir 
terimdir. Soyutlama yapmakla, soyut bir terimi kullanmak arasında da fark vardır: 
Gerçek nesneleri ifade eden kelimeler kullanılarak soyutlama yapılabilir, bir bütü- 
nün diğer parçaları göz önünde bulundurulmadan herhangi bir parçası göz önünde 
bulundurulduğunda böyle bir soyutlama yapılmış olur. “Talih kördür.” denildiğinde 
olduğu gibi bazen de soyut bir terim soyutlama yapmaksızın kullanılabilir. Çünkü 
bu örnekte “talih” kelimesi, teşhis sanatıyla somutlaştırılmıştır. 


Pierre Fontanier?'in anlam tasnifi 


Pierre Fontanier, bir kelimenin anlamı ile ibarenin (proposition) anlamını bir- 
birinden ayırmaktadır. Fontanier?'e göre anlam, kelime söz konusu olduğunda, bu 
kelimenin işaret vasıtasıyla (signification) bize anlattığı, düşündürdüğü, hissetttir- 
diği şeydir.” Bir ibare, bir cümle söz konusu olduğunda ifadenin nesnesine (objet), 
lafzına (la lettre) ve ruhuna (Vesprit) göre ayrı anlamlara geleceğine işaret eder 
ve bunlara bağlı olarak bir cümlenin öğelerinin ve bütününün kazandığı üç temel 
anlam tipi tespit eder. Bunlar sırasıyla 1. Nesnel anlam (le sens objectif), 2. Lafzi 
anlam (le sens litteral), 3. Zihni anlamdır (le sens spirituel ou intellectuel): 


a) Nesnel Anlam (sens objectif): 


Kelimeler, kendi gramer kategorileri içinde kullanıldığı gibi, başka kategoriler 
yerine de kullanılabilirler. Bu değişik kullanışlar onlara nesnel olarak gözlenebilir 
yeni bir anlam yükler. Kazandıkları bu yeni anlam, nesnel anlamdır. Nesnel anlamın 
birçok türü vardır: 


1. İsim anlamı (substantif) yahut sıfat anlamı (adjectif): İsim olmayan bir keli- 
me isim olarak kullanıldığında nesnel bir isim anlamı kazanmış olur: “Başkalarının 
felaketine gülmek, kötü bir şeydir.” cümlesinde bir fiil (gülmek), isim olarak kulla- 
nılmış ve bir isim anlamı almıştır. Tersine bir isim sıfat olarak kullanıldığında, sıfat 
anlamı kazanır: “Bir baba, daima bir babadır” isim cümlesinde yüklem bir “sıfat” 
anlamı kazanmıştır; nesnel anlamı -mantık çözümlemesine göre- sıfattır. 


2. Aktif yahut pasif anlam: Cümlenin öznesi kendisine ait olmayan herhangi 
bir hareketin kaynağı gibi gösterildiğinde aktif bir anlam kazanır: “Mıknatıs, demiri 


17 Pierre Fontanier, Les Figures du Discours, Paris: Flammarion, 1968, s. 55. 
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çeker”. “ Bu çocuk kayboldu.” cümlesinde ise özne pasif olduğu hâlde, aktif bir an- 
lam kazanmıştır. Diğer taraftan özne, bir nesne gibi gösterildiğinde pasif bir anlam 
kazanır: “Bayrak, rüzgârla dalgalanıyor.” Aslında bayrağı dalgalandıran rüzgârdır. 


3. Ortak anlam (collectif) ve genel anlam (göneral) yahut cüzi (distribütif) ve 
hususi (particulier) anlam: Bir külli önermenin yüklemi öznenin ifade ettiği bütün 
fertlerini içine almıyorsa ortak anlam, genel anlam, umumi anlam söz konusudur: 

“Bütün insanlar yalancıdır.” ifadesi umumi anlam taşır. Külli önermenin yüklemi, 
öznenin bütün fertleri için tek tek doğruysa hem ortak anlam hem cüzi anlam taşır: 
“Bütün insanlar ölümlüdür” ifadesinde hem ortak hem cüz'i anlam vardır. 


4. Belirli (determine, defini) yahut belirsiz (indetermin&, indefini) anlam: Ke- 
sinlikle ve net bir şekilde ifade edilmiş cümleler belirli anlam taşır: “Fatih Sultan 
Mehmet İstanbul'u aldı.” cümlesinin anlamı belirlidir. Genel, muğlak ve netlikten 
uzak cümlelerin anlamı belirsizdir. 


5. Mutlak (absolu) yahut göreli (relatif) anlam: Bir nesne, diğer nesnelerle 
hiçbir ilişki kurulmadan ele alınıyorsa, mutlak bir anlam (absolu) taşır: “Güneş, 
parlaktır”. Bir nesne, diğer nesnelerle ilişkisi içinde ve ilişkisine göre ele alınıyor- 
sa göreli bir anlam (relatif) taşır: “Güneş, Dünya'dan daha büyüktür.” cümlesinin 
anlamı görelidir. 


6. Birleştirilmiş anlam (compose) yahut ayrılmış anlam (divise) Bir önermenin 
bütün terimleri onları birleştiren bağa göre değerlendiriliyorsa birleştirilmiş anlam 
söz konusudur: Mesela “Yarası olan gocunur.” yarası olan yarası olduğu müddetçe 
gocunur manasınadır. Önermenin her bir terimi ayrı bir zaman ve mekâna aitse ay- 
rılmış anlam söz konusudur: “Körler görüyor” örneğinde olduğu gibi. 


7. Soyut (abstrait) ve Somut (concret anlam: Bir cümlenin yüklemi (mantıktaki 
yüklem) soyut bir tarzda ifade edildiğinde anlam soyuttur: “Gençlikte kendini be- 
genmişlik huyu vardır.” cümlesinde olduğu gibi. Yüklem, doğrudan özneye bağlıy- 
sa anlam somuttur: “Gençler, kendini beğenmiştir.” cümlesinde olduğu gibi. 


b) Hakiki Anlam (Lafzi anlam, sens litteral): 


Kelimenin ilk akla gelen anlamıdır, günlük kullanılışdaki genel anlamıdır. 
Lafzi anlam, tabii olabilir yahut türemiş (derive,) olabilir. Tabii anlamı, kelime- 
nin hakiki anlamıdır. Türemiş olan anlamına mecazi anlam “tropologigue” denir. 
Mecazlar (tropes) ortaya çıkış sebebine göre ikiye ayrılır: 1. Fikirleri ifade etmek 
için dilde bulunan kelimeler bazen yetmez. Dilde bulunmayan bu kelimeleri ifade 
etmek için anlam genişlemesi (extension) yoluyla zorunlu mecazlar yapılır. Bunlar 
dile ait mecazlardır ve dil mecazları (catachröse) adını alır. 2. Fikirleri daha canlı 
imajlarla ifade edebilmek için seçime dayanarak ve figür olarak mecazlar yapılır. 
Bunun sonucunda iki farklı mecaz anlam (sens ropologigue) doğar: Birincilerden 
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doğanlar, genişlemeden doğan mecaz anlamlar (sens tropologigue extensif) adını 
alır. İkincilerden doğanlar, figür nitelikli mecaz anlamlar (sens tropologigue figure) 
adını alır. Bunlardan birincisi, kelimenin ilk anlamı (sens primitif) ile mecazi anla- 
mı (sens figure) arasında yer alır ve bu hâliyle bir cins hakiki anlam (sens propre) 
sayılır. Lafzi anlam, kelimenin hakiki anlamı ile genişlemeden doğan bu mecaz 
anlamları içinde barındırır. Yani dil mecazları, hakiki anlamla birlikte lafzi anla- 
ma dahildir. Burada ayrıca genişletilmiş anlamla (sens extensif) geniş anlam (sens 
etendu) arasındaki farkı da belirtmek gerekir: Genişletilmiş anlam (sens extensif), 
bir kelimenin anlam genişlemesi yoluyla yeni bir anlam kazanması ve yeni bir fikri 
ifade eden bir kelime haline gelmesidir. Bitkilere ait “Yaprak” kelimesinin zamanla 
benzetme yoluyla kâğıt levhası için kullanılmasıyla yeni bir hakiki anlamlı kelime 
doğar, yaprağın bu ikinci kullanımdaki anlamı, genişletilmiş anlamdır. Buna karşı- 
lık geniş anlam (sens ötendu), dar anlamın (sens restreint) ve genişletilmiş anlamın 
mukabilidir (opposition). Esas olarak bir kelimenin normal olarak ifade ettiği şey- 
den daha çok sayıda şeyi ifade etmek için kullanılmasından doğar. Mesela hayvan 
kelimesi, en geniş anlamında bir canlı türü olarak insanı da ifade eder. Hayvan ke- 
limesinin insan anlamında kullanılmasından geniş anlam doğar. “Adem oğlu” gibi 
bir kelimenin hem erkekleri, hem kadınları, hem çocukları ifade etmesi hâlinde de 
geniş anlam söz konusudur. 


c) Zihni ve Manevi Anlam (sens spirituel, intellectuel): 


Sözün lafzi anlamı dışında zihnin onda bulduğu ikinci bir anlamdır. Kelime- 
lerin birliğinden doğan bir söz öbeği yani bir ibare, sözün söylendiği şartlara bağlı 
olarak, ses tonuna bağlı olarak yahut ifade edilmiş fikriler aracılığıyla ifade edil- 
meyen bazı fikirleri anlatma yoluyla lafzi anlamının dışında yeni anlamlar kaza- 
nır. Bu anlamlara, zihni anlam, dolaylı anlam (sens detourn&) yahut mecazi anlam 
(figure) adı verilir. Zihni anlamı, mistik “mystigue” anlamla karıştırmamak gerekir. 
Burada zihni anlam, esas itibarıyla “zihnin bulduğu anlam” (intellectuel) manası- 
nadır. Zihni anlam, hayal yoluyla (fiction), düşünme yoluyla (reflextion) yahut mu- 
kabiliyet yoluyla zihinde canlanabilir. Fontanier, bu üç yoldan üç tür zihni anlam 
doğduğunu düşünür. Bunlar, hayalden doğan anlam (sens fictif), derin düşünmeden 
doğan anlam (sens röflectif) ve karşıtlıktan doğan anlamdır (sens oppositif). Bu üç 
tür farklı anlam, birer trop figürüdür, bununla birlikte onlar gerçek birer trop sayıl- 
mazlar. Çünkü bir kelimeden değil, birden çok kelimeden doğarlar. Ayrıca bunlarda 
kelimeler zorunlu olarak ilk anlamlarının dışında, farklı bir anlamda kullanılma- 
mışlardır. 


Rıza FİLİZOK 


Çağdaş Anlam Tasniflerinden Bazı Örnekler: 
Todorow'un Anlam Tasnifi 


Günümüzde anlam tipolojisi, dil bilimine dayanılarak yapılmaktadır: Todorov, 
asli olarak üç anlam kodlama derecesi bulunduğu fikrindedir: 


Bir kelimeye verdiğimiz değişik anlamlar, bazen anlamın kodlanma derecele- 
rine bağlıdır: Bilindiği gibi bir dil, bir kodlama sistemi, bir şifreleme sistemi olarak 
düşünülür. Her dil bir kod sistemi, bir şifreleme sistemidir. Ancak bir dilin içinde alt 
kodlar diyecebileceğimiz ikinci dereceden kodlar da bulunur. Mesela, divan edebi- 
yatının, halk edebiyatının Türk dilinin alt kodları olduğunu söyleyebiliriz. Aynı şe- 
kilde bir dilde dil bilimsel kodlamalar, kültürel kodlamalar ve ferdi kodlamalardan 
da bahsedebiliriz. Todorov'a göre bir kelimenin üç kodlanma tabakası vardır: 


1. En kuvvetli kodlama, dil bilimsel kodlamadır. 
2. İkinci derecede kodlama, kültürel kodlamadır. 
3. En zayıf kodlama ise ferdi kodlamadır. 


Bu kodlama dereceleri kelimenin anlamında genişlemelere sebep olur. İkinci ve 
üçüncü tip kodlamalar birinci tip kodlamaya, bir başka ifadeyle temel anlama ilâve 
edilir. “Baykuş” kelimesinin dil bilimsel kodlaması, sözlükteki anlamına denktir. 

“Baykuş” kelimesi, ayrıca halk inançlarına göre uğursuzluğu ifade eder. Kelimenin 
bu ikinci çağrışımı, kültürel kodlamadır. Ancak kelimenin kültürel kodlamadaki bu 
anlamı, sözlüklerde her zaman yer almamaktadır (TDK'nin sözlüğünde bu anlam, 
sadece bir deyime bağlı olarak verilmiştir). Dil bilimcilerin tespit güçlüklerinden 
dolayı bu anlamları sözlüklerde göstermemelerine rağmen kelimelerin böyle bir an- 
lamı vardır. Bunlardan ayrı olarak “Baykuş” kelimesi bir kişiye şahsi çağrışımlarına 
bağlı olarak oturduğu eski evi hatırlatabilir. Bu ferdi kodlamadır; böyle bir kodla- 
ma dilbilim psikolojisinin ve üslüp bilimin konusudur. * Bu üç kodlama derecesi - 
ne sahip birisi “Baykuş” kelimesini işitince onu sırasıyla “bir kuştur, uğursuzdur, 
eski evimizde duyduğum sesi çıkaran varlıktır.” tarzında anlamlandıracaktır. İkinci 
kodlamayı bilmeyen ve şahsi bir çağrışımı olmayan bir başkası kelimeyi sadece 
sözlük anlamıyla “kuştur” diye anlamlandıracaktır. Öyleyse anlam farklılıklarının 
kaynaklarından birisi kodlanma dereceleridir. Aynı kelimenin divan edebiyatımızda 
farklı, halk edebiyatımızda yahut günümüz edebiyatında farklı anlama gelmesi bu 
kodlama farkından doğar. 


Todorov'a göre temel anlam ve yan anlam, iki asli anlam tipi olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Bir kelimenin kullanımında bazen bir yan anlam temel anlama ek- 
lenir. Bu yan anlam alt kodlamalardan yahut doğrudan bağlamdan doğabilir. Yan 
anlamlar çağrışım ilişkisine dayanır. Bu yan anlamlar, sözlüklerde bulunmamasına 
rağmen alıcı tarafından algılanır. 


18 Oswald Ducrot, Tzvetan Todorov, s. 325. 
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Todorov, yan anlam çağrışımlarını formel bir şekilde sınıflandırmıştır: İşaret- 
leyene bağlı çağrışımlar vardır, işaretlenene bağlı çağrışımlar vardır. Bu çağrışım- 
lar benzerlik ilişkisine dayanabilir, bitişiklik ilişkisine dayanabilir. Böylece dört tip 
çağrışım ortaya çıkar: 


a. İşaretlenen benzerliğine dayanan yan anlamlar: Bu, eş anlamlılıktan doğan 
bir çağrışım şeklidir. Bir kelime kullanımda gerek kendi özellikleriyle gerek bağ- 
lam sebebiyle eş anlamlılarını çağrıştırabilir. “Osmanlılarda okullar üçe ayrılırdı.” 
cümlesinde “okul” kelimesi bağlamdan dolayı hemen “mektep, medrese” kelime- 
lerini hatırlatır. 


b. İşaretleyen benzerliğine dayanan yan anlamlar: Ses benzerliği eş seslilikte 
olduğu gibi tam olabilir, benzer seslilikte (paronymie) ve aliterasyonda olduğu gibi 
kısmi olabilir. Tam yahut yarım ses benzerlikleri başka kelimeleri çağrıştırır. Böyle- 
ce onlar da anlamlandırma alanına girer. 


e. İşaretleyen bitişikliğine dayanan yan anlamlar: Bir işaretin kullanımı bazen 
eski kullanımlarını ve eski bağlamını çağrıştırır. Bazı devirlerin bazı edebi akım- 
ların çok tekrarlanan, değişmeyen bir kelime kadrosu vardır. Bir eserde böyle bir 
kelimenin kullanılması eski kullanımlarına bağlı anlamları çağrıştırır. Bir nevi 
metinlerarası anlam transferi gerçekleşir. Mesela telmih ve parodide bitişikliklikten 
doğan yan anlamlar söz konusudur. 


d. İşaretlenen bitişikliğine dayanan yan anlamlar: Bazı kavramlar, yakın an- 
lamlılığıyla birbirini çağrıştırır: Sütün aklığı, aslanın cesareti çağrıştırması buna 
örnek gösterilebilir. 


Önerme ve bu önermeyle gerçekleşen söz aktı arasında doğrudan bir bağıntı- 
nın bulunup bulunmamasına göre birçok anlam tipi tespit edilebilir. Dil, iki tarzda 
iş görür: Soyut bir sembol sistemi olarak çalışır. Özel şartlara bağlı olarak ortaya çı- 
kan bir faaliyet olarak kendisini gösterir. “Saat kaç?” gibi bir cümlenin dil bilimine 
bağlı hemen hemen herkes tarafından aynen anlaşılan bir anlamı vardır. Sabahleyin 
bir fabrikanın kapısında patron ve işçinin karşılaştığını düşünelim. Patronun “Saat 
kaç?” sorusunu sormasının anlamı başkadır, işçinin patrona aynı soruyu sormasının 
anlamı başkadır. Birincisi “neden geç kaldın” anlamına ikincisi “saatın kaç olduğu- 
nu merak ediyorum” manasına gelebilir. 


Alıcının, vericinin özel hâllerinin, özel şartların bu cümlenin anlamını durma- 
dan değiştirdiğini gözlemleyebiliriz. Söze bağlı dil işaretleri, yeni anlam ilişkileri 
yaratır. Bu işaretler, artık sembol değil belirti “indis” gibi iş görebilir. İşçinin sesi 
titriyorsa “Saat kaç?” sorusu başka bir anlam daha yüklenir. Cümle yapısındaki de- 
gişiklikler, vurgulama vb. anlamı değiştirir. Bu cins anlamlandırmalara Bally, ifade 
değeri, Bühler, ifade fonksiyonu, Jakobson, duygusallık fonksiyonu adlarını verir, 


20 Oswald Ducrot, Tzvetan Todorov, s. 326. 
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Pierre Guiraud'nun Anlam Tasnifi 


Tanınmış Fransız anlam bilimcisi Pierre Guiraud'ya göre bir kelimenin an- 
lamı bu “kelimenin aynı bağlamı paylaşan diğer kelimelerle kurduğu ilişkilere 
bağlı”dır.?' Guiraud'ya göre, her kelime, bir temel anlama ve bir bağlam anlamına 
sahiptir. “Kaza büyüktü.” cümlesinde anlamı belirginleştirecek olan şey bağlamdır. 
Kelimeler, isimler, aslında her kullanılışında kesin, tek bir kavramı ifade eder. Bir 
ismin birden çok manası varsa, bunlar potansiyel, “bilkuvve” anlamlardır; belirli bir 
bağlamda yani kullanımda ise onlardan sadece birisi geçerlidir. 


Guiraud, anlamla ilgili olguları yani anlam sahasını ikiye ayırır: Temel an- 
lamlar ve üslup değerleri. Bu ayırım, aslında mantıki anlam ve duygusal anlam 
ayırımıdır: Guiraud'ya göre dilin iki asli fonksiyonu vardır: Bunlardan birincisi 
mantık fonksiyonudur; dil bu fonksiyonuyla zihnimizde canlanan hayalleri dinleyi- 
cinin zihninde uyandırır. Kavrama dayanan bildirişim, bilimin ve mantığın amacıdır. 
İkincisi dilin ifade (expressive) fonksiyonudur. Dilin bu fonksiyonuyla verici yani 
konuşan yahut yazan duygularını, arzularını, niyetlerini ifade eder. Dilin ifade fonk- 
siyonuna dayanan anlamları “değer” adıyla asıl anlamdan ayrılır ve ifade değerleri 
adıyla anılır: 


“Yaprak nasıl düşerse akıp kaybolan suya 
Rüh öyle yollanır uyanılmaz bir uykuya” 


beytinde “yaprak” kelimesi, sözlük anlamında çok anlamlıdır (polys&mie): Bitkinin 
solunum ve özümleme yapan parçası , kâğıt parçası. Bağlam anlamı ise sadece “bit- 
kinin solunum ve özümleme yapan parçası”dır. Fakat “yaprak” kelimesi bu metinde 
birçok zayıf, göreli çağrışımlar da yaratır: sonbahar, sararma, güçsüzlük, ölüm vb.. 
Guiraud, kelimenin bu ikinci dereceden çağrışımlarına “değer” adını verir. Değerler, 
anlamdan farklı olduklarından özel bir şekilde üslup bilimi (stylistigue) tarafından 
incelenir. Diğer taraftan değerler, anlamın da asli bir faktörü olduğundan anlam 
problemiyle de sıkı bir şekilde ilişkilidir. 


Üslup değerleri, iki çeşittir: 


1. İfade değerleri (expressive): Bunlar vericinin heyecanlarını, arzularını, ni- 
yetini, hükümlerini ifade ederler. İfade değerleri, temel anlama eklenen ikinci de- 
recede imajlardır; bunlar tabii kaynaklı, anlam harici çağrışımlardır. Karşılıklı bir 
konuşmada dil ile verilen mesajı, jest ve mimikler destekler; bunlar amaçlarımızı 
tabii bir biçimde ifade ederek kavramla anlatımın anlamını tamamlarlar. Bazen dil 
ifade biçimiyle zayıf bir şekilde de olsa jestlerin bu fonksiyonunu yüklenir. “Vay 
Ahmet!” gibi ifadelerde bu husus görülür. Bu durumda heyecan dil olgusuna dahil 
olur, anlama dâhil olur.” 


21 Guiraud, s. 40 
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2. Sosyal değerler: Bazı kelimeler, sosyal bir gruba aittir, bu tarz kelimeler, 
anlamları dışında bize vericinin sosyal muhiti hakkında da bilgi verir; o sosyal gru- 
bun hususiyetlerini canlandırır. Bazı kelimeler ait olduğu sosyal grubun niteliklerini 
gözümüzde canlandırır. Bu çağrışımlar kendiliğindendir; konuşurken istemeden de 
olsa sosyal menşeimizi, niyetimizi, hitap ettiğimiz kişiye karşı tutumumuzu açığa 
vururuz. Kelimelerin ifade ettiği bu sosyal değerler de tabii ve anlam harici çağrı- 
şımlardır.” 


İfade değerleri, teşbih ve istiarede olduğu gibi, benzerlik ilkesine bağlı 
çağrışımlardır. Nida (exclamation) ve eksilti, ifade ile ruhun tabii bir hareketi 
arasındaki benzerliğe, teşbih, bir şeyle çağrıştırdığı şey arasındaki benzerliğe 
dayanır. Sosyal bağlama bağlı değerler, «bitişiklik» ilkesine bağlı çağrışımlardır. 
Böyle bir durumda kelime, belli bir çevreye ait oluşundan dolayı, temel anlama 
ilave olarak yeni bir anlam kazanır. 


İfade değerleri de sosyal bağlama bağlı değerler de «nedenli» (motive), ikinci 
derece çağrışımlarıdır; bunlar nedensiz olan ilk çağrışıma eklenir.” 


Sonuç olarak şunu söyleyebiliriz: Guiraud'ya göre, her kelimede dört tip cağ- 
rışım bulunur: Temel anlam, bağlama bağlı anlam, ifade değeri, sosyal bağlamlı 
değer. Bir kelimede bunların dördü de bulunabilir. Bu dört tip çağrışım arasında 
devamlı bir alışveriş vardır: İkinci, üçüncü ve dördüncü tip çağrışımlar fazla kul- 
lanılırsa, zamanla umumileşerek temel anlamın yerini alabilir. Bu oluşum, anlam 
kayması denilen hadisedir. 


Buradan şu sonuç çıkmaktadır: Guiraud'nun üslüp değerleri sınıflandırılması, 
işaretin ikon, indis ve sembol olarak değerlendirilmesine bağlı geniş bir değerlen- 
dirmedir. Bununla birlikte İbn-i Sinâ'nın “iltizam” ayırımıyla Guiraud'nun “değer” 
ve “sosyal bağlamlı değer” kavramlarının aynı anlam olgusunu belirttiği açıktır. Her 
iki kuram da çağrışımları, lafzın anlamının bir parçası olarak değerlendirmektedir. 
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YENİ İÜRK EDEBİYATINDA 
'TERİM/ KAVRAM PROBLEMİ 


Kâzım YETİŞ* 


o 
Pi öncesi Türk edebiyatında var olan ve kullanılan edebiyat terimleri bir elin 


parmaklarını geçmez. Müslüman olduktan sonra Arap belagatı ve daha doğrusu 

ulum-ı Arabiyye de denilen ulum-ı edebiyyeden pek çok edebiyat kavramı ve 
terimi alınmış ve bunlar yüzyıllarca kullanılmıştır. Burada bir ayrıntıya dikkatinizi 
çekeyim. Araplardan hadi Farsları da ekleyelim alınan bu terimler, ortak bir kültü- 
rün veya medeniyetin mensubu olmak ruh veya düşüncesi ile değil doğrudan kolay 
olduğu için tercih edilmiştir. XIX. yüzyılda bu sefer Batı'ya yönelinmiş ve önce- 
likle Fransızcada kullanılan terimler alınmıştır. Yalnız bu dönemde üç tutumla kar- 
şılaşıyoruz. Bazı Fransızca terimler için Arapça kelime veya köklerden karşılık uy- 
durulmuştur, “critigue” karşılığı olarak “tenkit”in uydurulması gibi. Bazı Fransızca 
kelimeler için gerçekten Arapça kökten kelime türetilmiştir, “prosopopee” karşılığı 
olarak “teşhis ve intak” türetilmesi gibi. Aslında “prosopopee”de hem kişileştirme 
hem konuşturma vardır. Ama kişileştirme “teşhis”, konuşturma “intak” ile karşılan- 
mış ve iki kelimeli bir terim üretilmiştir. Bu iki uygulamada miri malı olarak Arapça 
kullanılmış, Türkçe kökten türetme veya bir Türkçe karşılık arama gibi bir gayretin 
içine girilmemiştir. Üçüncüsü ise Fransızca terimlerin aynen alınmasıdır. Önce bu 
durumu bir tespit edelim. Bunların sebeplerini irdelemeye ve başka örnekler bulma- 
ya maksadı açacağı için gerek görmüyorum. 


1934'te Milli Eğitim Bakanlığı, Ali Ekrem Bolayır ile Ferit Kam'a bir “ede- 
biyat lügatı” yazdırmak ister. Sonunda komisyona Tahir Olgun da dâhil olur. Tahir 
Olgun ile Ali Ekrem, sözlüğün hazırlanmasında takip edilecek yol konusunda an- 
laşamazlar. Tahir Olgun, Bakanlığın emrini “Divan şairlerinin kullandığı tabirler 
ile yaptıkları telmihlerin izahı” olarak anlar ve bunun için divanların taranmasını 
teklif eder. Böyle bir çalışmanın eski metinleri anlamada belki kolaylık sağlayacağı 
ama 1934 yılında istenen bir edebiyat lügatı olamayacağı açıktır. Nitekim Tahir 


* Prof. Dr. İstanbul Aydın Üni. Fen Edebiyat Fakültesi. 
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Olgun'un Edebiyat Lügatı (1936), sanılanın aksine bu alanın en zayıf kitaplarından 
biridir. Kitapta açık hece, ayak, beter, buyruk, incelik, koşma, durak, duyuk yahut 
tuyuk, koşuk, ozan, sadelik, türkü, yedekli maddelerinden oluşan ancak 13 Türk- 
çe terim yer almaktadır. Öte yandan dadaizm, didaktik, dramatik, klâsizm, kübizm, 
komedi, lirik, parnasiyen, pastoral, romanesk, romantizm, realizm, sone, sürrea- 
lizm gibi yüzlercesine karşılık 14 Batılı terim bulunmaktadır. Ayrıca edebi yahut 
edebiyye, emir ve nehiy, eşkâl-i nazm, evzân, fikir, hece, parmak hesabı, tarafeyn, 
terceme-i hâl, uyüb-i kâfiye, umanizm, ustüre gibi terim olmayan kelimeler de Ede- 
biyat Lügatı'nın kadrosuna girer. Yazarın Ali Ekrem ile anlaşamayışının sebebinin 
de söylediği gibi divanlardan tarayarak edebiyat lügatı meydana getirmek olmadığı 
böylece anlaşılmaktadır. Esasen böyle bir sözlük için divanlar sözlüğe malzeme 
bulmak için değil, eseri anlayıp yorumlamak, şairlerin dili kullanmadaki maharetle- 
rini tespit etmek, his ve hayallerini anlatmadaki yollarını yakalamak için taranmalı, 
bu sırada inceleme/değerlendirme/tenkidin sağladığı imkânla yeni terimler bulunup 
kullanılmalıdır. Bu da öyle dar bir ekibin yapacağı iş değildir. 


1948'de Türk Dil Kurumunun Sözlük Kolu çalışmalarıyla hazırlanan £debi- 
yat ve Söz Sanatı Terimleri Sözlüğü (1948, İstanbul), bu konudaki dağınıklığın bir 
başka örneğidir. Eserin “Önsöz”ünde “...bu küçük eserle, edebiyat sanatı kavram- 
larını medeni âlemin anlayışı ölçüsünde olarak Türk topluluğuna da mal etmek 
istiyoruz.” (s. 3) denilmektedir. Belli ki eseri hazırlayanlar başka dil ve edebiyat- 
larda var olan terim/kavramları dilimize kazandırmak istiyorlar. Nitekim “...öteden 
beri kendi (halk, tekke, divan ve yenilik) edebiyatımızda kullanılan kavramları ve 
bunları anlatan kelimeleri göz önünde tutarak eksiklerimizi saptamaya çalıştık” (s. 
3) denmektedir. Dolayısıyla eskiden beri kullanılan veya başka dillerde var olan te- 
rimleri Türkçeye kazandırmaktır maksat. Bunun için yabancı dillerdeki bazı terim- 
lerin söylenişleri esas alınmış ve Türkçe imlasıyla dilimize oldukları gibi geçirilmiş, 
bazılarına ise Türkçe karşılıklar bulunmuştur. Öte yandan dilimizde eskiden beri 
divan, tekke ve halk edebiyatı alanında kullanılan “özel terimler” aynen alınmış, 
“genel kavramları anlatan kelimeler”, “anlaşılması az çok Arapça gramer bilgisine 
bağlı bulunan”lar ise Türkçeleştirilmiştir. 


Birincilere: 
- “Balad (ballade) (Fransız ed.) 1. (on üçüncü yüzyılda) Dans şarkısı. 2. (Bu- 


gün) Üç dönüden ve bir ağırlamadan ibaret küçük bir koşuk şekli. 3. Bir çeşit na- 
zımlı masal. 


-Gayatri (Sanskritçe) Veda Sanskritçesinde kullanılan ve yirmi dört heceli olan 
tartının adı. 


İkincilere: 
-Fotoğraf Tarzı (Camera-eye-stylefİng.|) Olayları, varlıkları fotoğrafla çekil- 
mişçesine son derece nesnel bir hâlde anlatma tarzı. 


Kâzım YETİŞ 


-Göz Uyağı (Eye rhymejİng.)) İmlaları sesçil (phon&tigue) olmayan dillerde, 
ses bakımından uyaklı olmadıkları hâlde, sonlarında aynı harfler bulunan kelime- 
lerle yapılan uyak. 


Üçüncülere: 


-Ahrem, ahrep, nefes, güzelleme. Bunları açıklamalarını vermeye sanırım gerek 
yok. 


Dördüncülere: 
-Yadcıl Deyim; “garabet”e bulunan karşılıktır. 


-Dizili Ayırma; “leffü neşr”e bulunan karşılıktır ki bunların da anlamını verme- 
ye gerek yoktur. 


Arkası gelmeyen bu çalışmanın da son derece iptidai, karışık, hazır malzemeyi 
dilimize bir şekilde nakletmek olduğunu belirtelim. 


O zaman şöyle bir sonuca varabiliriz. XX. yüzyılın ilk yarısına kadar edebiyat 
terimleri konusunda aydınlarımız, araştırıcılarımız, edebiyatçılarımız hemen hiç- 
bir şey yapmamıştır. Bu şu demektir: Bu konuda bir geleneğimiz yoktur. Bugünkü 
karmaşanın sebebi de sanırım budur. Pekiyi gelenek nasıl oluşmalıydı? İşte asıl 
tartışmaya açmak istediğim konu budur. Burada tavuk mu yumurtadan, yumurta mı 
tavuktan çıkar sorusu gibi, ama kesin cevabı bulunan bir soru soralım. 


Edebiyat terimleri nasıl oluşur? Şair ve yazarlar bu terimleri bilerek “ben ese- 
rimde, şurada şu sanatı yapacağım mı” der. Yoksa sanat eseri incelenirken araştır- 
macılar, “sanatkâr şurada dili şu şekilde kullanmış, şurada çok güzel bir nükte yap- 
mış, şu kelimeyi, toplantının başlığına uyarak, farklı bir anlamda kullanmış buna 
şu adı verelim mi” der. Elbette ikincisi, yani araştırmacı, metin incelemeleri yapan 
kimse, bunları belirler ve sanatkârın tasarrufunu değerlendirir ve adlandırır. İşte bu 
noktada kültürümüzün bir noksanına dikkati çekmek istiyorum. Güzel sanatların 
hemen her alanında-elbette resim ve heykel gibi geleneğimizde olmayan sanatları 
ayrı tutuyorum; bununla beraber bu konuda da artık gelenek oluşmaya başlamıştır 
diyebiliriz-çok güzel eserler vermişiz ama nazariyesini yapmamışız. Metin şerhi 
eskiden beri var olan bir gelenektir. Ama bu gelenek de bize göre, Türkçeye göre 
değil; bunun için de Fars ve Arap edebiyatındaki örnekleri taklit etmişiz sadece. 
Rahmetli Kaplan Hoca ile gelen metin tahlili, genel anlamda metnin anlam olarak 
söylediklerinin çerçevesinin dışına çıkmamıştır. Bunun için de bir gelenek oluşma- 
mıştır. İsterseniz bir monografi çalışmasını alınız. Metin incelemesi veya üslubu ile 
ilgili bölümlerin araştırmanın en zayıf tarafı olduğunu göreceksiniz. Bu durum şair 
için de nasir için de aynıdır. Esasen bu tür çalışmalarda henüz el yordamı ile gidiyo- 
ruz. Türk edebiyatının zirve şahsiyetlerinin hiçbirisi atlamıyorsam böyle bir tetkike 
mazhar olamamıştır. Bu konuda Türkçenin imkânlarını ortaya koyamamışızdır. Yal- 
nız Ahmet Hamdi Tanpınar hakkında son zamanlarda çok ciddi ve güzel çalışmalar 
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yapıldığını söylemeliyiz. Ne var ki bu dağınık çalışmalar gelenek yokluğundan bir 
sisteme kavuşamamıştır. 


Bu tespitlerden sonra gelin hep beraberce isim vermeden bazı örnekler üzerin- 
de duralım. 


Şür, şiir yorumları ile ilgili bazı kitaplar var ki şiirin anlamını çözmeye 
çalışmaktan ve üzerinde durmak istediği konuyu irdelemekten öte bir inceleme 
söz konusu edilmediği için bunlarda terim aramak beyhude bir gayret gibi geliyor. 
Şiir incelemeleri ile ilgili makalelerden oluşan bir kitapta simge, izlek, ritm, idil, 
biçem, narrativ, imge, imaj gibi terimlerin kullanıldığını görüyoruz. Öte yandan bir 
meslektaşımız şiir çözümleme konusunda oldukça cesur tecrübeler yapmış çoğunu 
terim olarak düşünemesek bile yeni pek çok kavram getirmiştir. Kabul etmek 
gerekir ki hikâye, roman, şiir, tiyatro gibi metin incelemelerinde 1980'den beri bir 
artış ve yeni uygulamalar görünmektedir. Bir kısım araştırıcılar metni anlamak için 
terim/kavram yoklama veya uygulamasından kaçmaktadır. Bir kısım araştırıcılar 
şu veya bir şekilde bazıları daha kesif, bazıları daha dar çerçevede yeni terimler 
kullanmaktadır. Her iki grup da geleneğe yaslanmayı pek düşünmemektedir. 
Maalesef onlar, geleneği verecek bir kaynaktan da yoksundurlar. Ayrıca herkes 
değişik terimleri seçme veya kullanma konusunda kendisini serbest hissetmektedir. 
Bu bakımdan da edebiyat terimleri konusunda bir karmaşa yaşanmaktadır. 


Belki 40-50 sene sonra karmaşa azalacak sağlıklı bir yola ulaşılacaktır. Bu- 
nunla beraber bu dağınıklığın aynı şekilde devam etmesi de muhtemeldir. Olumlu 
düşünsek bile 40-50 sene az bir zaman değildir. Bunun için bu kadar zaman bekle- 
meden bir birliği sağlamak sanırım daha iyi olacaktır. Edebiyat incelemelerini daha 
sağlam bir zemine oturtabiliriz diye ümit ediyorum. 


Bugün yenileşme dönemi şiirimizin nazım şekillerini bile henüz belirleye- 
bilmiş değiliz. Bilim terimle olur. Terim olmadan herkes kendine göre bir adlan- 
dırma yapar ama bu, sadece karmaşa doğurur. Bunun için belki üniversitelerin 
en eskisi olan İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Türk Dili ve Edebiyat 
Bölüm Başkanlığının, Türk Dil Kurumunun ve Yüksek Öğretim Kurumunun ortak 
şemsiyesi altında ortak bir çalışma yapılabilir. Bütün üniversitelerdeki Türk Dili ve 
Edebiyatı Bölüm Başkanlarının katıldığı bir toplantıda bir tahrir heyeti belirlenir ve 
onların hazırladığı terimler o genel kurulda görüşülür ve kabul edilir. Kabul edilen 
metin kitaplaşır. Sanırım bunun en uygun zamanı şimdidir. Bu fırsatı değerlendirmek 
gerekir. 


KELEBEĞİN KANADINDA METİN KURMAK 
Yavuz DEMİR” 


Türk edebiyatını belirli tarihi süreçler içerisinde mütalaa etmek yanında, onu 
daha ziyade metin esaslı ele almak bize tarihsel doğruluk ötesinde *“metinsellik”le 
hareket eden daha figüratif bir okuma ve çerçeve oluşturma imkânı tanıyacaktır. 


Zira bilinenin değil, görünenin dikkate alınması suretiyle yapılacak olan bu de- 
gerlendirme aynı zamanda tarihsel ve umumi yargıların ayrıntıda var olanı atlama 
hususundaki yüksek ihtimali de ortadan kaldırmış olacaktır. 


Ele alınan konu bağlamında ifade edilecek olursa; edebi metinlerin içerisinde 
din ve dine ait unsurların kullanılması sadece maddi unsur olarak mı görülmelidir? 
Yoksa eserlerde görülen bu unsurlar sadece bir objenin ya da durumun varlığına 
işaret eden fonksiyonlar olarak da mı görülmelidir? 


Sanat denilen şey, içinde edebiyatı daha fazla düşünerek, yaşam duygusu ver- 
mek, nesneleri hissettirmek, taşın taştan olduğunu duyurmak için vardır. Sanatın 
amacı, nesne duygusunu görünen şey olarak vermektir; bilinen şey olarak değil. 
(Skholovsky, Teknik Olarak Sanat) 


Bu çerçevede Türk edebi metinlerinin de yapılanış “hâlini, çok da ayrıntıya 
girmeden bazı temel kavramlar esasında anlamaya, belki de daha fazla tartışmaya 
ihtiyaç duyulacak olan bir alanda görmeye başlayalım. 


Özellikle “kurmaca anlatılar itibarıyla bazı kavramları, önümüzde tartışılmaz 
bir örnek olarak duran Kur'an ve onun oluşturduğu yayılma alanı içerisinde anla- 
maya çalışalım. Tabii ki bir boyutuyla da, örnekleme adına da olsa, şiir metninden 
de söz ederek. 


Kelebek metaforu ile ifade edilmeye çalışılan hususu daha da netleştirmek adı- 
na bazı metinlerden alıntılar yapalım. Bu metinlerden biri, yukarıda yapılan ayrıma 
-bilinen ve görünen- dair olsun: 


* Prof. Dr. Başar Üni. 
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“Adamın birinin penceresine bir gün hiç tanımadığı bir kuş konar. Bir akba- 
badır bu. Ne arıyor bu garip kuş burada, diye sorar adam kendine. Ne biçim gaga, 
ayaklar, boyun, sırtındaki bu kambur da neyin nesi? En iyisi, bir kuşa benzetmek 
gerek bu kuşu, diye düşünür ve eline aldığı makasla, kuşun orasını burasını keser. 
İşte nihayet bir kuşa benzedi şimdi, der. Uçabilirisin artık, diyerek pencerenin önü- 
ne koyar. Akbaba bir kuşa benzemiştir ama, bir eksikle; artık uçamamaktadır.' 


Edebi metinde “bilinen?” gözümüzü kör edip, bizi iyi niyetli kötü sonuçlara gö- 
türür. 

Çok bilinen bir örneğe bakalım: 

Şair: Sezai Karakoç 

Şiir: Kapalı Çarşı 

Tahlil eden: Mehmet Kaplan, Şiir Tahlilleri, C. 2. 


Kaplan şiir karşısında, yukarıdaki örnek hikâyede anlatıldığı gibi davranır: 
Tahlili yönlendiren ne edebiyat bilimi ne de sanatsal kaygılardır, bizatihi, “aca- 
ip görünüşlü” bu şiir nasıl, “herhangi bir şiir? düzeyine çekebilir endişesidir. Yani, 
bilinen, görünenin yerine geçer. Ve sonunda şiir karşısında eleştirmen, metnin hiçbir 
“hâline vâkıf olamadan, aciz ve mağlup bir biçimde kenara çekilir: 


“Şirin muhtelif unsurlarını birleştirmek suretiyle yapmağa çalıştığım bu 
tefsirden tamamiyle emin olmadığım için...' M. Kaplan, Şiir Tahlilleri, s. 362. 


Don Marguis, bir şiir yazmak Büyük Kanyon?dan aşağı bir gül yaprağı bırakıp 
sonra ekosunu beklemek işidir, der. Diğer bir ifadeyle söylersek; zarafetten doğan 
bir kıyamet. Kaplan'ın bu şiir karşısındaki mahcubiyeti, onun şiiri omuzlarında ta- 
şıyan asli göstergelerle buluşamamış olmasından kaynaklanmaktadır. Edebi met- 
nin lengüistik varlığı, içine düştüğü/girdiği “kılık'lardan sadece birisidir. İsterseniz 
buna “hâller kompozisyonu? da diyebilirisiniz. “Kapalı Çarşı” şiiri sizi kolayca 
benzer hâllerinden, anonim hâlinden birisiyle çarpar ve duyu nesnesi olma sürecine 
doğru idrak ettiği değişim ve orkestrasyonu görmenizi engeller. 


Şiirin figürasyonunu oluşturan iki zamir: sen ve onlar, baştan sona “ses” ben- 
zerliği ile Kur'ani bir söylem ve kurguyu temsil eder. Dolayısıyla, metin basit bir 
diyalogtan öteye geçerek, diyalojik bir görüntüye kavuşur. Diyalojik eser böyle- 
ce “süreklilik? diyaloğu içerisinde, diğer edebi eserlerle ve yazarlarla buluşmaya ve 
çoğalmaya devam eder. Bu manasıyla bir okuma, biraz sonra ifade edileceği gibi, 
yatay eksenli, metonimik bir yapılanış ve dizilişi örnekler: esasa müteallik olan da 
budur. “Kapalı Çarşı”, bir mekân olarak, metonimik noktadan, zindan ve kuyu ile 
çağrışımlar dizisine eklemlenerek yeni haller kompozisyonu oluşturmaya devam 
eder. Görüldüğü gibi, okur artık arketipal bir iz düşümünün belli bilineninden çok- 
tan uzaklaşmış ve görünür olanın sürekliliğine odaklanmıştır, “yüksek çözünülürlü 
“okuma yoluyla. 


Yavuz DEMİR 


Şimdi bir başka hikâye: 

“Küçük bir oğlan çocuğuna sorulur: Kuş kafesinden uçtu. Kafes ile orman ara- 
sındaki uzaklık ve kuşun dakikada kaç metre uçabileceği bilindiğine göre, kuş orma- 
na ne kadar zamanda varır? Çocuk sorar: Peki, kafes, ne renkti? 

Anlamın tek bir öze indirgenerek değerlilik yaratma tutkusu ve şüphesi me- 
tindeki asıl olan dengeyi bozup, varlığın yok edilmesine sebep olur. Edebi metnin 
özellikle bir kültürel özne olarak görülmesi ve ona bu şekilde muamele etmek, niha- 
yetinde böyle bir yüzleşmeyi ortaya çıkaracaktır. Ona, kültürel bir özne muamelesi 
yapmanın sonucunda oluşacak olan şey edebiyatın bir tür gerçek bilgiler kutusu/ 
dolabı anlayışıdır. Bu elbetteki bizde ve dünyadaki geleneksel yöntemdir metin- 
lerle karşılaşmak adına takip edilen. Bu tür bir yaklaşımda bir şiir, bir roman ya da 
hikâye bir bilgi kaynağı olarak görülür. Ve okuyucunun dikkati aşağıda örneklenen 
sorulara yönlendirilir: 

A neye benziyor? 

B ne tür bir kişiliktir? 

Y'de A ve B tanıştığında ne oldu? 

A X'de kiminle tanıştı ve onlar hakkında ne konuştular? 

Bu ve benzeri sorular edebi metinle yüzleşmek değildir. Edebi metnin katman- 
larından lengüistik dokuda halledilebilecek olan bu hususlar asla okurları edebiya- 
tın mahiyeti boyutunda bir ilişkiyi kavramaya yöneltmeyecektir. 

İbarelerin dinleyiciyle olan ilişkisi bilgide yatmaz; fakat onların 
“anlatılabilirilik'i esastır ve her şey oradadır. 

Yüsuf suresi 3. ayette Cenab-ı Hakk şöyle seslenir: *...sana kıssaların en gü- 
zelini anlatıyoruz.” Devam eden anlatılabilirlik Müslüman sanatçı için örnekler 
oluşturacak şekilde dizilenir. 

Öyleyse buradan kurmacaya kalan nedir? Tecrit mi sadece? Yoksa, hisse mi 
anlatıda öne çıkan? Ya da bir mukayese yoluyla Batı'daki örneğe ve kurgu hâline 
bakıp Doğu”dakinin değerini içine koymaya çalıştığı bir kalıp mı? Yüsuf suresi bir 
kıssa örneği olarak anlatı yazarına neyi gösterir? Paradigmatik mi, yoksa syntag- 
matik bir ilişki içinde olmayı mı? Bu noktada biçimlendirme için “olay örgüsü'nün 
peşine düşelim, isterseniz. Bir Kafka öyküsü: 

“Ah dedi fare, dünya her gün daha da küçülüyor. Başlangıçta o kadar büyüktü ki, 
korkuyordum. Devam etti yürümeye. Sonunda, uzaklarda sağda ve solda duvarlar 
gördüğünde mutluydu. Fakat bu uzun duvarlar o kadar hızla birbirine yaklaşıyor ki, 
son odadayım ve odanın köşesinde içine doğru yürüdüğüm kapan var. Sadece gidiş 
yönünü değiştirmelisin dedi kedi ve onu yedi. ' 

Batı anlatısı, teknik bir kavram olmanın yanında, “plot” kelimesinin ifade et- 
tiği boyut içerisinde, hikâyeden çıkarsama ile ve mitolojik Atlas öyküsünde olduğu 
gibi: 
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“Atlas Zeus tarafından asumanı omuzlarında taşımakla cezalandırılır. Bu yoru- 
cu görevden kurtulmak isteyen Atlas, Herkül kendisinin yardımını isteyince sinsice 
bir plan yapar. Atlas, Herakles'e kendisi dönünceye kadar bu yükü omuzlarında ta- 
şırsa elmaları ona getireceğini söyler. Atlas elmaları alır ve gelir. Herkül'e sen taşı- 
maya devam et, der. Bunun üzerine çaresizce yükü omuzlarında taşımayı kabul eden 
Herkül, sırtına bir omuzluk yerleştirene kadar birkaç dakika için Atlas'ın asumanı 
tutmasını ister. Atlas asumanı alınca Herkül kaçar ve Atlas kandırıldığını anlar.” 


Sadece olayın örgülenişi değil, fakat aynı zamanda bir “kumpas” ilişkisine de 
işaret eder. Batı anlatısı bir kumpasa dayanır. İslami hikâye, diğer yandan, kayna- 
ğını, kuruluşunu nerede aramalıdır? Yazı başlığının gösterdiği gibi, “kelebek/perva- 
ne? motifinde saklıdır anlatının varlığı. Dolayısıyla Yüsuf kıssası yazar için basitçe 
bir olay örgüsü örneği oluşturmak açısından kıymetli değildir; fakat daha ziyade, 
metonomik düzlemde ilerleyen ve çoğalabilen bir birleştirmeler kompozisyonu ol- 
duğunu göstermektedir. Kıssa içerisinde mürsel mecaz boyutunda yapılacak olan 
ilişkilendirme, kurmaca yazarına örneklik eden “serbest fiktif alan lara işaret eder. 


Buradan hareketle kurmaca metin, postmodemizmin işaret ettiği gibi, 
insanoğlunun mistik bir buluşma noktası olarak tezahür eder Müslüman sanatçının 
elinde; zira anlatının matriksi değil onun yerine ikame edilecek “levh-i mahfüzu? 
söz konusudur. 


Edebi metin yatay eksende, mürsel mecaz kabiliyet esasında, Mevlana'nın sö- 
züyle belirtilecek olursa, toprağı öpmenin yüzlerce yolu vardır, diyerek çoğalmaya 
ve boyut değiştirmeye devam edecektir. 


Seküler bir anlayışla metnin artık ne kuramsal daraltmanın ne de sosyal do- 
kuların içerisine sıkıştırılarak anlaşılabilir bir şey olmadığı; bunun karşılığı olarak 
söylenecek şeyin hâlâ ortada cevapsız olarak durduğu gözlemlenmektedir. Levh-i 
mahfüz, analojik olarak, bizi, iksire değil, ilkaha götüren bir edebi kavrama dönüşe- 
cektir ve belki de şu soruyu garipsemeden kendimize sorabileceğizdir: 


Jakob'ın Odası, kulbe-i ahzândan geçer mi? 
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Kim Çocuk Edebiyatı Yazarıdır? 


isopos mu La Fontaine mi, Andersen mi? Edmondo de Amicis, Enid Blyton, 

AN ins Burnett, Lewis Carroll, Jules Verne, Carlo Collodi, Daniel Defoe, 

Charles Dickens, Erich Kâestner, Joseph Rudyard Kipling, Johanna Spyri 

veya Hector Malot mu? Eleanor Hodgman Porter, Selma Lagerlöf, Astrid Lindgren, 

Jose Mauro de Vasconcelos, Antoine de Saint-Exupâry mi? Yoksa Marcel Ayme, 

Angel Karaliyçev, Christine Nöstlinger, Michael Ende, Peter Hârtling mi? Son dö- 

nemde en çok okunan J. R. R Tolkien mi, Harry Potter'ın yazarı J. K. Rowling mi? 

İstiridye Çocuğun Hüzünlü Ölümü başlıklı fantastik şiir kitabının yazarı Tim Burton 
mu; hangisi çocuk edebiyatı yazarıdır? 


Elbette, bizde de çocuklar için yazmış çok sayıda şair ve yazar vardır. Yirminci 
yüzyıla kadar çocuklar için yazılmış manzum eğitim ve ahlak kitabı geleneği bir 
tarafa bırakılacak olursa, birçok isimden söz edebiliriz. Çocuk konulu ve kahramanı 
çocuk olan hikâye ve roman yazmış Ömer Seyfettin, Kemalettin Tuğcu, Cahit Uçuk, 
Rıfat Ilgaz, Mümtaz Zeki Taşkın, Orhan Kemal, Aziz Nesin, Yaşar Kemal, Muzaf- 
fer İzgü, Nezihe Meriç, Ayla Kutlu, Gülten Dayıoğlu, İpek Ongun, Ayla Çınaroğlu 
mu? Çocuk edebiyatı türlerinde bizde çocuk gerçekliğine dayalı ilk örnekleri yazan 
Fatih Erdoğan, Sevim Ak, Behiç Ak, Mavisel Yener, Miyase Sertbarut, Zeynep Ce- 
mali, Aslı Der mi? Yoksa masal yazarlarımızdan Ziya Gökalp, Eflâtun Cem Güney, 
Tahir Alangu, Naki Tezel, Tarık Dursun K., Sennur Sezer, Adnan Özyalçıner, Muh- 
sine Helimoğlu Yavuz, Hasan Lâtif Sarıyüce, Güngör Dilmen, Aytül Akal, Elif Şa- 
fak mı çocuk edebiyatı yazarıdır? Çocuklar için şiir yazmış Tevfik Fikret, İbrahim 
Alaettin Gövsa, Ali Ulvi Elöve, Ceyhun Atuf Kansu, Necati Zekeriya, Ülkü Tamer, 
Cahit Zarifoğlu, Cemal Süreya mı? Çocuk gerçekliği ölçütüne uygun şiir yazan 
Fazıl Hüsnü Dağlarca, Yalvaç Ural, Refik Durbaş, Mavisel Yener, Mevlâna İdris 
Zengin, Abdülkadir Budak, Ahmet Efe, Ahmet Günbaş, Haydar Ergülen, Güngör 
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Tekçe, Gökhan Akçiçek, Betül Tarıman mı? Sahiden, hangisi çocuk edebiyatı yaza- 
rıdır? Ve kimdir çocuk edebiyatı yazarı? 


Bu yazıyı, “Nasıl çocuk edebiyatı yazarı olunur?” sorusuna cevap ararken, ede- 
biyat ve çocuk edebiyatı alanında ürün vermiş yazarlar etrafında yapacağımız de- 
gerlendirmeyle sınırlı tutacağız. Konuya açıklık getirmek amacıyla, yetişkinler için 
çocuk temalı kitaplar yazan yetişkin edebiyatı yazarlarına da kısaca değineceğiz. 


“Kim çocuk edebiyatı yazarıdır?” sorusunun sınırları çok geniş. Çocuğa bakışı- 
nız ve çocuk edebiyatı yazarlığına yüklediğimiz anlama göre, herkesin çocuk ede- 
biyatı yazarı da farklı olabilir. Zaten doğal olanı da bu değil mi? Kimilerinin çocuk 
yazarı hâlâ Jules Verne veya Enid Blyton, kimilerinin yazarıysa Lewis Carroll veya 
Carlo Collodi'dir. Kimilerinin vazgeçilmezleri arasında Andersen başköşededir; 
kimilerine göre ise Marcel Ayme, Peter Hârtling, Michael Ende. Yazarından çok 
kahramanının adı ile tanınan hormonlu edebiyat örneği Harry Potter tutkunlarını 
da unutmayalım. Bu kadar mı? Elbette hayır! Sizin de önem verdiğiniz başka ço- 
cuk edebiyatı yazarları olmalı. “Kim çocuk edebiyatı yazarıdır?” sorusunu, ittifak 
edebileceğimiz çocuk edebiyatı yazarı tiplerinin çoğunlukta olduğu bir ön kabulle 
yorumlamak hiç de kolay olmayacak. 


Hangi Çocuk Edebiyatı Yazarlığı 


Bizde, çocuk edebiyatı yazarı kavramı üzerinde çok fazla durulmuş, düşünül- 
müş ve yazılmış değildir. Çocuklar için yazanları çocuk edebiyatı yazarı ya da daha 
genel bir anlamı içeren çocuk edebiyatçısı olarak da nitelendirmek mümkündür. Ço- 
cuk edebiyatı yazarlığı kavramını yazarın, çocuğa kendi açısından değil, çocuğun 
varlık evreninden bakan ve çocuğu yazarlığının öznesi durumuna getiren yazarlık 
biçimini anlamlandırmak amacıyla önerebiliriz. 


İster çocuk, isterse yetişkinler için yazsın, çocuk için yazmanın kaynağı çocuk 
ve çocukluktur. Çocuk veya yetişkinler için yazan çocuk yazarları arasında ben- 
zerlikler kadar farklılıklar da vardır. Oliver Twist''in yazarı Charles Dickens, çocuk 
kitabı olmadığı hâlde çocukların, Çavdar Tarlasında Çocuklar kitabı ile J.D. Sal- 
linger ise yetişkinlerin çocuk yazarıdır. Çocuklar için ayrı bir edebiyat olmadığını 
savunan Yaşar Kemal, Filler Sultanı İle Kırmızı Sakallı Topal Karınca Kitabıyla, 
hem çocuk hem de yetişkin yazarıdır. (1979: 261-263) İstiridye Çocuğun Hüzünlü 
Ölümü fantastik şiir kitabının şairi Tim Burton bir çocuk şairidir. Fazıl Hüsnü Dağ- 
larca, Çocuk ve Allah kitabıyla yetişkinlerin yirmi üç çocuk kitabıyla çocukların şa- 
iridir. Çocuktaki Bahçe 'nin yazarı Feyyaz Kayacan ise yetişkinlerin çocuk yazarıdır. 


Çocuk edebiyatı yazarlığının çocuklara veya yetişkinlere yönelik anlamları dı- 
şında anlamları da olmalı. Victor Hugo, Sefiller romanı içindeki “Cosette” öyküsü 
ile çocuk edebiyatı yazarlığına ne kadar yakınsa, Gorki de İlya'nın Çocukluğu ile o 
kadar yakındır. Harika Çocuk 'ta üstün yetenekli bir çocuğun otoriter eğitime kur- 
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ban edilişini anlatan Herman Hesse, Kurnaz Tilki'si ile Goethe, dilimize Dilek Ağacı 
adıyla çevrilen kitabıyla William Faulkner da bu ölçüde çocuk edebiyatı yazarıdır. 


Çocuk edebiyatı yazarlığının sınırlarını genişletmek için birkaç ardışık soru 
daha sormamız gerekecek: Kime “evet” der bu tür yazarlar? Çocuğun doğal sa- 
fiyetine mi, çocuk gerçekliğine mi, masumiyete mi, içindeki çocuğa mı? Yetişkin 
ve biraz da uzatmalı çocuklar mıdır çocuk yazarları? Çocuk yaş gruplarına göre 
pedagojik dil dizgesi ile yazanlar mı çocuk yazarıdır? Çocuk gerçekliğine göre ve 
pedagojik çocuk dil dizgesiyle mi, estetik çocuk dizgesiyle yazanların kitapları mı 
kanonik eser olmayı hak eder? Çocuk edebiyatı yazarları kimsenin buyruğunu din- 
lemedikleri için mi yeni bir dünya kurarlar? Eğer bu doğruysa, niçin küçümsenir, 
neredeyse yok sayılır çocuk edebiyatı yazarları? Çocuk edebiyatı yazarları kozasını 
ördükten sonra uçmayı başaran kelebeğe mi benzerler yoksa? 


Gerçekten, kim çocuk edebiyatı yazarıdır? Monica Hughes'in sınırladığı gibi, 
çocuklar için yazmak yazarın kendi bilinçaltı ile iletişim kurmak mıdır? “Çocuk 
kitabı yazmak ip üstünde yürümek gibi denge meselesidir, bir yanda vazgeçilmez 
bir disiplin, bir yanda ise içinizdeki çocuğun uyanışı” mıdır? (1989: 218) Hayır, 
çocuklar için yazmak ne cambazlık ne de içindeki çocuk için yazmaktır. Nedir bu 
yazarlık o hâlde? Çocuklar için yazmak, öncelikle okuru çocuklar olan bir alanda sı- 
nava girme cesaretidir. Michel Toumier?'ye hak veriyorum: “Çocuklar için yazmak 
çocuk oyuncağı değildir.” (Tournier, 1982: 33) 


İki yüzyıl boyunca yüzlerce yazar çocuklar için yazmayı denemiştir. Fatih Er- 
doğan, bu yöneliş içinde olanların bir bölümü için şu değerlendirmeyi yapıyor: “Ya- 
zar olma, yazar olarak anılma özlemini, yetişkinler için yazarak elde edemedikleri, 
çocuklara yazmayı da kolayından yazar olma yolu gördükleri için, çocuk yazarı 
olarak kendilerini var etme çabası içine girmişlerdir.” (Erdoğan, 2001: 12) Haldun 
Taner, hocası Muhsin Ertuğrul kendisinden “çocuk oyunu” istediğinde, “ürperdim” 
diyor: “Çocuk oyununu büyüklere yazılanın sadeleşmesi sanan gafillerin büyük 
hatası da yine bundandır... Çocuk oyunu yazmaya kararlı bir yazar, bunu kendi 
seviyesinden bir iniş sayarsa, yandı. Tam tersine, çocuğa çıkış gücü olup olmadı- 
gını kendi kendine sormalı.” (Taner, 1974: 12) Ana sorumuza sadece günümüzden 
cevap aramak bizi sınırlandırır. Aradığımız cevap, hem çocuk yazarlarının çocukluk 
tarihiyle ilişkisini, hem de çocuk kitaplarının dönüşüm evrelerini hatırlamayı ge- 
rekli kılıyor. Yine de bu sorunun anlam katmanlarının açılımına ilişkin yapacağımız 
değerlendirmeler, herkes için ortak kabuller olacağı anlamına gelmez ve zaten de 
gelmemeli. Bu yönü ile bu yazı, kısmen eleştirel boyutu içerse de, çocuk eebiyatı 
yazarlığını sorgulayan bir yazı olarak da okunabilir. 


Dün olduğu gibi bugün de, “çocuk edebiyatı yazarlığı” kavramı, tıpkı “çocuk” 
ve “çocuk edebiyatı” kavramlarında olduğu gibi farklı bir algılanış biçimine sahip- 
tir. Çünkü çocuk alanı, kültür kaynaklı olduğu için tarihi süreç boyunca kültürel ve 
felsefi anlamda sorunludur. Çocuk edebiyatı yazarlığı kavramına ve bu yazarlığın 
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algılanış biçimine yetişkin edebiyatı kamusu yön vermektedir. Bir yandan çocuk 
edebiyatı yazarlığını, diğer yandan çocuk kitaplarını küçümseyici bu yaklaşım, ede- 
biyat değeri olmayan çocuk kitapları karşısında aslında hiç de haksız sayılmaz. Ço- 
cuklar için yazan yeteneksiz yazarları, edebiyat çıtası altındaki metinlerinden dolayı 
çocuk edebiyatı yazarı ilan etmek nasıl onaylanamazsa, çocuklar için yazan bütün 
yazarları yeteneksiz, ikinci sınıf kabul etmek de onaylanamaz. 


Çocuk edebiyatı yazarı kavramının pedagojik anlamının önde olduğu dikkate 
alınırsa, bu kavramın iki yönü üzerinde yoğunlaşmak bu yazının amacı olacaktır: 
Çocuk yaş gruplarına göre pedagojik dil dizgesiyle mi, estetik dil dizgesiyle mi 
yazanları çocuk edebiyatı yazarı kabul edeceğiz? 


Gökten Üç Elma Düştüğü Zamanlarda 


İlk çocuk edebiyatı yazarlarını keşfedenlerin Orta Çağ'ın çocukları oluğunu 
ileri sürebiliriz. Yetişkinlerin dünyasından okulun uzaklaştırdığı bu çocuklar, henüz 
küçük yetişkin olmaktan kurtulmuş sayılmazlardı. Okul, çocukları yetişkinlerden 
ayırsa da, kitaplar onların yetişkinlerle buluşmalarını başarıyordu. Bu dönemde, 
sözlü masal geleneğinin altın çağı yaşansa, her masalın sonunda üç elma hâlâ düş- 
meye devam etse de, çocukları büyüleyen bu kitaplar, çok geniş bir okur kitlesine 
kavuşmuştu. İleride çocuk klasikleri olarak anılacak bu kitapların hiçbiri, aslında 
çocuklar için yazılmadığı gibi, yazarları da ne çocuk yazarı, ne de çocuk edebiyatı 
yazarıydı. 


16. yüzyıldan itibaren dünya çocuklarının keşfettiği kitapların başat okunma 
nedeni yalın yazılışları olmuştur. Bu kitaplar arasında kahramanların çocuk olduğu 
örmeklerde bile ne “çocuğa uygunluk-çocuğa göre”lik, ne de “çocuk bakışı” söz 
konusuydu. Çocuk klasikleri olarak adlandırılan kitapların edebiyat değerleri tar- 
tışılırken, bu kitapların çocuklar için yazılmadıklarını da biliyoruz. Okullaşmayla 
birlikte ortaya çıkan okuma kitabı boşluğu, yetişkinler için yazılmış kitapların ço- 
cuklar için yeniden üretilmeye başlanması, çocukların bir kültürel mekân olarak 
çocukluktan uzaklaşmasına neden oldu. Çocuk edebiyatı yazarlarının üstlendiği bu 
rol, çok az istisnasıyla sürmektedir. Çocuk edebiyatı çocukluğun kültürel mekânı 
yerine, günümüzde çocuklar yetişkinler dünyasının sarmallarıyla yüzleşmek zorun- 
da kalıyor. Bu yeni çocuk sosyolojisi ise, Neil Postman'ın vurgusuyla söylemek 
gerekirse, çocuk ve çocukluğun ne olması gerektiğini yetişkinlerin belirlediği bir 
sürecin temellerinin atılmasıyla sonuçlandı. 


Yeni çocuk sosyolojisi gerçeğinden hareketle, çocuk klasikleri, çocukluk tarihi, 
çocuk modernleşmesi ve çocuk edebiyatı tarihi arasında sıkı bir paralellik kurmak 
mümkündür. Çocuk klasiklerinin yoğun olarak okunduğu dönemlerde çocukluk 
çağı kısadır ve çocukların toplumsal rollerinin belirlenmesinde yetişkinler ege- 
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mendir. Okulun yaygınlaşması çocukluğun sınırlarını genişletse de, bu dönemlerin 
hâkim çocuk anlayışı çocuk bakışından uzaktır. 


İdealize çocuk tiplerinin ağırlıkta olduğu Pol/yanna, Heidi, Küçük Lord gibi ki- 
taplar aynı zamanda çocuk okur için yazılmamış, çocuğun nesne olduğu örneklerdir. 
Önce çocuk okur için yazılan çocuk kitaplarına yönelişin ilk örneklerinde pedagojik 
yönelim olsa da, bu kitapların hiçbiri çocuk yaş grupları düzeyine uygun dil dizgesi 
dikkate alınarak yazılmamışlardı. Bu ara dönem yazarları Carlo Collodi, Eleanor H. 
Porter, Johanna Spyri ve Frances Bumett, çocuklar için yazdıkları kitaplarda sadece 
estetik dile yaslanmadıkları gibi, ne çocuk ve ne de yetişkin düzeyini hedeflemiş- 
lerdi. Dünya çocuk klasiklerinden birkaç örnek vermek gerekirse, Jules Verne (80 
Günde Devri Âlem başta olmak üzere ve diğer kitapları) ile R. L. Stevenson (Define 

Adası), Lewis Carroll (Alis Harikalar Ülkesi'nde ve diğer kitapları ile), Charles 
Dickens (Oliver Twist) gibi yazarların edebiyatı bir yandan yetişkin edebiyatı, diğer 
yandan ise dönem edebiyatıdır. 


İdealize çocuk tiplerinden oluşan çocuk kitabı yazarlarının ortak yönü neydi? 
Bu yazarlar, içlerindeki çocuğu yaşatmayı başararak çocuk bakışını sürdürebilmiş- 
lerdir. Cezanne, Gauguin, Van Gogh, Matisse ve Picasso'nun resim sanatına yan- 
sıttıkları çocuk duyarlılığı ile ilk dönem çocuk yazarlarının çocuk duyarlılığının bu 
yönleri ile birbirine çok benzediğini de hatırda tutabiliriz. 


Dünyanın yaşadığı hızlı değişim, çocuk modernleşmesini ve çocuğa yönelik 
bütün alanları etkilediği gibi, masalları da etkilemiş ve bu yeni yazarlık geleneği 
bütün masalların çocuk edebiyatı olarak adlandırılmasına neden olmuştur. Sözlü 
gelenek, henüz canlılığını yitirmemesine rağmen, masalların yeniden yazılması da 
bu dönemde gündeme gelmiştir. Çocukların Aisopos ve La Fontaine'in manzum 
hayvan öykülerine ve Binbir Gece Masalları'na yönelmesi de bu süreçte etkili ol- 
muştur. Perrault, Andersen ve Grimm Masalları'nın ortaya çıkardığı hava, âdeta 
masalların yeniden keşfini sağlamıştır. Kuşkusuz masal yazarlığı yanında, dünya 
çocuklarının kitaplarını en çok okuduğu bu yazarlar çocuk edebiyatı yazarları için- 
de sayılırlar ve zirvedeki yerlerini bugün de korumayı sürdürüyorlar. 


Çocuk Öznenin Edebiyatı: Çocuklar İçin Edebiyat 


Çocuk modernleşmesinin sosyal, kültürel, felsefi ve zihni temelleri hem yön 
hem de uygarlık bakımından Batı merkezlidir. 18. yüzyılın, tam anlamı ile modem 
çocukluğa geçişin dönemeci olması, çocukluk tarihinin en belirleyici sonucudur. 


Çocukluğun dönüşümünde, dönemin sosyal, ekonomik ve politik yönelimleri 
kadar sosyal bilim alanlarında Batı'nın kendini yeniden üretme çabaları da etkili 
olmuştur. Batı'da Rönesans ve Aydınlanma dönemi sonrası ortaya çıkan özgürlük 
havası, ilerleme düşüncesini ateşlemiş; eğitime verilen öncelik, değişimin itici gücü 
olmayı başarmıştır. Yeni çocuk sosyolojisi çerçevesinde Batı'nın bu hızlı dönüşümü 
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sırasında psikoloji ve pedagojideki atılımlar ise, çocuğu yetişkinden ayırmaya daya- 
lı modern çocuk paradigmasını temellendirmiştir. 


Yeni insan tipinin eğitimine yönelik açılım doğrultusunda çocuğun okul mer- 
kezli toplumsallaşma süreci başlamış, bilginin çocuğu merkeze alarak yeniden üre- 
tilmesi de hız kazanmıştır. Bilginin “çocuğa göre'leştirilmesinde çocuk diline açı- 
lımı sağlayan çocuk psikolojisi de çocuğu ve çocuk gerçekliğini tanıma ve anlama 
çabalarına etkili açılımlar sağlamıştır. Büyüme ve gelişme evrelerindeki dil ve dü- 
şünce ilişkisinin eğitim çevreleri kadar edebiyat çevrelerini de etkilemiş olduğu ise 
bu dönemin ortak kabullerinden biridir. Çocuğun okulla yeniden toplumsallaşması, 
bir yandan çocuğun özneleşmesi sürecini başlatırken, öte yandan ilk okuru çocuk 
olan ve çocuklar için yazılan kitapların yazılmasına da ortam hazırlamıştır. 


20. yüzyılın yarısından sonra çocuk edebiyatı yazarları için belirleyici iki kav- 
ram, “çocuk bakışı? ve “çocuğa göre? kavramları olmuştur. Çocuk bakışı'na dayalı 
edebiyat, çocuğu nesne olmaktan kurtarmaya yönelir. Bu edebiyat yaklaşımı çocu- 
ğa ne olması gerektiğini açıklamadığı gibi, pedagojik bir dil kullanarak yalnızca 
çocuk algılamasını da hedeflemez. Bu edebiyat aynı zamanda yetişkin okura da 
yöneliktir. Çocuk için geçiş dönemi edebiyatı olduğu kadar, yetişkinin çocukla bu- 
luşmasına da öncelik verir. 


Edebiyat-çocuk edebiyatı tartışmasının eskiliği yanında, hâlâ güncel kalabil- 
mesi, edebiyat kamusunun görüşlerinde köklü bir değişiklik olmaması yanında, bu 
türün bağımsız olmak iddiasını ileri sürenlerin görüşlerinde ısrar etmesinden kay- 
naklanıyor. Çocuk edebiyatının edebiyattan bağımsız bir alan olduğu tezini savu- 
nanların temel dayanağı ise pedagojiktir. Bu savunmayı yapanlar çocuk edebiyatını 
pedagojik dile yaslanarak açıklamış oluyorlar. Edebiyatın tekliğinden -bütünlüğün- 
den- hareket edenler ise belirleyici olanın pedagojik dil değil, estetik bir dil olduğu 
görüşünde ısrar ediyorlar. Bu görüşe göre çocuk edebiyatı edebiyatın bir türüdür; 
dolayısı ile bağımsız bir tür değildir. Bu görüşü Winfred Kaminski'nin şu cümlesi 
özetlemektedir: “Edebiyat için geçerli olan bütün estetik tasnif şemaları ve edebiyat 
sosyolojisi ile ilgili şartlar çocuk edebiyatı için de geçerlidir.” (Kaminski, 2009: 
86) Pedagojik dil estetik bir dile ulaşmadıkça edebiyat var olamaz. 

Pedagojik dil kendi başına bir anlam katmanı olmaktan ziyade, estetik dilin 
içinde ontolojik bir katman olabilir, eserin klasik değeri ve kanonik metin oluşunda 
belirleyici olan estetik dildir. O hâlde, çocuğun edebiyatı nerede duruyor? Çocuğun 
edebiyatı, pedagojik ve görsel dille beslenen, estetik dilin çocuk bakışına bürünerek, 
bir yandan çocuğa, diğer yandan yetişkinin çocukluğuna seslenebilmeyi başarabi- 
len çok katmanlı bir edebiyattır. 


Edebiyat-çocuk edebiyatı tartışmasını; “Kim çocuk edebiyatı yazarıdır?” soru- 
su ile de ilişkilendirmekte yarar var: Çehov, yaşadığı çağda çocuk-yetişkin ayrımı- 
nın yapılmadığı dönemlerde “Çocuklar için ayrı ilaçlar mı var?” diye soruyordu. 
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Fakat bu ayrım artık şimdi yapılıyor; hem bebekler hem de çocukluk dönemlerine 
göre ilaç dozlarının belirlendiği bir dünyada yaşıyoruz. Dünden bugüne yapılan bu 
tartışmaları şu iki görüş özetliyor: Jacgueline Rose, çocuk eebiyatının bir olanak- 
sızlık üzerinde temellendiğini, Garet B. Mattehews ise bu olanaksızlığın yetişkinle 
çocuk arasındaki “kopukluktan” kaynaklandığını açıklar. (Mattehews, 2000: 119) 


Yaşadığımız dünyada çocukların yaş düzeylerinin altındaki kitapları “bebek 
kitapları” olarak küçümsedikleri bir evrenin içindeyiz. Bunun nedeni ise insanoğlu- 
nun bebeklikten ilk, orta ve son çocukluğa kadar bütün dönemlerin dil ile ilişkisi ve 
boyutlarını öğrenmiş olmasıdır. Önemli olan hangi yaş için edebiyat yapılacağına 
karar vermektir. Burada, Maksim Gorki'nin de nerede durduğuna bakabiliriz: Gorki, 
bir çocuk kitabı, üslubun yalınlığı ve açıklığı, edebi niteliğin düşürülmesi ile elde 
edilemez; ancak hakiki ustalığın sonucu elde edilebilir, diyor. Çocuklar için yazan 
ve okurlarının yaşlarının bütün özgüllüklerini dikkate almayan bir yazar ise “hiç 
kimse için” yazmış olmaz... 


Çocuklar için yazdıkları hâlde, çocuk şairliği ve çocuk edebiyatı yazarlığı kav- 
ramına itiraz edenler de var. Şiirin ve edebiyatın “çocuklaşması”na itiraz edenler 
haklıdır. Buna karşılık, çocuk edebiyatını kökten reddetmeleri ise bir dizi sorunu 
içermektedir. Bu noktada ön bir parantez açmakta yarar var: Yazar-sanatçı, çocuğun 
varlık evreninden bakmadıkça ve onun gerçekliğinden hareket etmedikçe, ortaya 
konacak hiçbir eser çocuk edebiyatı ve sanatı değeri kazanmaz. 


Çocuk edebiyatına çekinceli yaklaşanların çoğunluğunun görüşleri, yaygın- 
laşan popüler çocuk kültürü karşısındaki kaygılara dayanıyor. Bu kaygılar, bütün 
yazar ve sanatçılar için ortak kabuller durumundadır. Hangi türde olursa olsun, şiir, 
edebiyat, müzik, tiyatro gibi alanlarda, yetişkinlerin “çocuklaşmaya” dayalı çalış- 
maları edebiyat ve sanat katına ulaşamayacağı gibi, çocuk şair, çocuk yazar, çocuk 
besteci de -istisnalar dışında- edebiyat ve sanat katına ulaşamaz. 


Cemal Süreya, edebiyatın bütünlüğü görüşünden hareketle, edebiyattan ayrı 
bir edebiyat olmaması gerektiğini savunmuştu. “Çocuk yazar var mı?” sorusuna 
ise şu cevabı vermişti: “Evet, çocuk yazar yoksa, çocuk edebiyatı nasıl olur?” (Se- 
ber,1993:72) Cemal Süreya'nın çocuk edebiyatının olamayacağını “çocuk yazar”a 
indirgemesi zekice bir buluş değil. Çocuklar için ayrı bir edebiyat olmadığını savu- 
nan Cemal Süreya ile çocuklar için ayrı edebiyat olduğu görüşünü savunan Ülkü 
Tamer arasında tam bir görüş ayrılığı vardır. (Seber, 1993: 72; Tamer, 1987: 330) 
Cemal Süreya'nın, “çocuk edebiyatı sözünde küçümseme yatıyor” görüşünde ise 
haklılık payı vardır ve bu anlayış, kuşağının da ortak görüşü sayılır. Ülkü Tamer, 
Günışığı Hoşçakal kitabı ile nasıl çocuk edebiyatı yazarı çemberi içindeyse, çocuk 
edebiyatına çekinceli bir söylem içinde olmasına karşın, Cemal Süreya da Aritmetik 
İyi Kuşlar Pekiyi kitabı ile çocuk edebiyatı yazarı çemberi içindedir. Cemal Süreya 
bu kitapta ne “epe” diyor, ne de çocuğun “ekmeğe geçiş süreci” uzuyor. Gorki'nin 
deyişiyle söylemek gerekirse bu çocuk kitabı “hakiki ustalığın” bir ürünüdür. 
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Pedagojik mi Estetik Dil mi? 


Bir çocuk kitabında üçlü denge, yazılı ve görsel dil yanında estetik ölçütlerin 
uyumu ve çocuğun-okurun bunu içselleştirmesiyle sağlanır. Kitabın hedeflediği yaş 
grubunun gelişim özelliklerine ve çocuk gerçekliğine uygun dil ve pedagojik alt 
yapı kadar, görsel algıyı geliştirici özgün resimleme de (görsel dil) estetik kazanım 
için gereklidir. “Çocuk edebiyatında görsellik iki gerekçe ile temellendirebilir: Bi- 
limsel (pedagojik) ve sanatsal (estetik) gerekçe.” (Taşdelen: 4) Görsel dil, pedago- 
jik ve estetik dili, kanatlandırır. “Çocuk kitaplarında resim, kendi başına görsel bir 
öge olarak önemli bir işlevi yerine getirdiği gibi, metinle birlikte düşünüldüğünde 
de anlamı tamamlayan, açıklayan, genişleten, bazen de metne yeni anlamlar katan 
estetik bir uyaran olur (Sever, 2008: 167). Çocuk kitabında görsellik kavramı metni 
açıklamak yanında, bundan öte anlamlar da taşır. “Çocuk kitaplarında resim, kav- 
ramlar oluşturabilir; metinden bağımsız olarak tek başına da amaçlanan anlam bü- 
tünlüğünü sağlayabilir.” (Kaya, 2000: 178) Çocuk kitabında üçlü denge pedagojik 
ve estetik okuma yanında, görsel okumayı da gerektirir. Çocuk kitabında görsel an- 
latım dili, pedagojik ve estetik beğeni duygusunun çocukta gelişimi ve yerleşimini 
pekiştirdiği gibi, hayal, düşünce ve sanat eğitimini de harekete geçirebilir. 

Çocuk ve İlk Gençlik Edebiyatı'nda estetik değer, kendi kendini yapılandıran 
bir boyutla değil, bir eserin kabul işlevi ölçütleri yanında, pedagojik ve görsel anla- 
tım dili estetik ölçütlerle birlikte gerçekleşir. Çocuk edebiyatı eserinin değerlendiri!- 
mesinde ve eleştirisinde Gerard Haas'ın üç başlık altın topladığı ölçüt yaklaşımını 
biraz açmakta yarar var: Haas'ın okurun eseri kabul işlevi için belirlediği üç soru: 

“Kitap, okuma ihtiyaçlarını, yani gerilim ve değişim ihtiyaçlarını karşılıyor mu? 
Kitap, gelişim psikolojisi ile ilgili ve sosyal-yapısal şartlara bağlı ihtiyaçları gide- 
riyor mu? Kitap, çocuğun/gencin hayat tecrübelerinden beslenen problem tartışma 
ihtiyacını gideriyor mu?” (Kaminski, 2009: 186) 


Gerhard Haas, çocuk/gençlik kitabında geniş anlamda pedagojik kabul ölçüt- 
lerini sınamak için de yedi soru belirlemiş: “Metin, hiç okumayanları ve az okuyan- 
ları okuyucu hâline getirebilme özelliklerine sahip mi? Uzmanlar için yazılmış bir 
metin midir? Çocuğu/genci arzu edilebilir problem sahaları ile tanıştıran bir metin 
midir? Metin, insanoğlunun insani, doğru, barışçı gelişimi için farklı olan yaşam 
biçimleri, değer yapıları ile tanışmakta mıdır? Metin, “dünya” içermekte midir, in- 
sani bir hayatın gerçekleşmesi için öneme sahip midir? Metin, okuyucuya kendisini 
daha iyi anlamak konusunda yardımcı oluyor mu? Metin, -gerçekliği tahrif etme- 
den- okuyucunun ruhi ve maddi-nesnel suçlanabilirliğini dikkate alıyor mu? Metin, 
mutluluk tecrübelerini veya toplum tarafından onaylanabilir değer tecrübelerini 
mümkün kılıyor mu?” (Kaminski, 2009: 186-1877) 


Bu noktadan itibaren Gerhard Haas'ın estetik ölçütler bağlamında sorduğu dört 
soruyu da ödünç alabiliriz: “Metin, sınırlama olmaksızın bir dil ve üslup standar- 
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dına uygun mudur? Metin, dil ve hareket tarzı olarak, maddi yönden orijinal, yani 
özüne özgü müdür? Metin, değişik bir şekilde tanımlanabilen estetik niteliklere 
(inşa biçimi, üslup, anlatım biçimi v. s.) sahip midir? Metin ve resim birbiriyle oku- 
yucu ve seyreden için fark edilebilir bir işlevsel ilişki içerisinde (resim metne, metin 
resme bir katkıda) bulunmakta mıdır?” (Kamisnki, 2009: 188) Eserin üç boyutuyla 
ilgili bu sorulara kimin cevap vereceği ise sorular kadar önemlidir. 


Bir çocuk ya da ilk gençlik kitabında konu ve tema kadar, dil, anlatım üs- 
lup/biçem ve görsel öge uyumlu yapılandırılmadıkça eserin estetik değeri oluşmaz. 
Özellikle politik çocuk ve ilk gençlik kitaplarında estetik değerin oluşma ihtimali 
yüksek değildir. Bunun temel nedeni ise çocuk ve ilk gençlik edebiyatının doğasın- 
da yük kaldırmak gibi bir işlevin sınırlı olmasıdır. Paul Eluard ve Andre Breton'ın 
da savunageldiği gibi, edebi bir eserde ileti meyvenin içindeki gıda gibi olmalıdır. 


Kısaca, Çocuk ve İlk Gençlik Edebiyatı eleştirisi parantezini açmak gerekirse, 
Gerard Haas'ın üçlü ölçüt dizininden (kitabın kabul işlevi, ölçütleri, pedagojik ve 
estetik ölçütler) hareket edilebilir. Bu yönde bir eseri gerçekleştirmek sanatçı ba- 
kışıyla mümkün olabilir. Winfred Kaminski'nin deyişiyle, “Estetik üstünlük talebi, 
pedagojik hâkimiyet düşüncesi ve eser-okuyucu ilişkisi sayesinde etkileme ortaya 
çıkar.” (Kaminski, 2009:185) 


Çocuk ve Yetişkin Edebiyatı Dizgesi 


Zohar Shavit, çocuk klasiklerinden bu yana yapılan tartışmaları saygın olan ve 
saygın olmayan iki dizge etrafında şöyle özetliyor: “Çocuk edebiyatı, saygın görü- 
len ve saygın görülmeyen iki ana dizge biçiminde katmanlaştığı hâlde, yetişkinler 
için saygın görülmeyen dizgeyle pek çok ortak yönü vardır. Tarihsel açıdan çocuk 
edebiyatı, saygın görülen yetişkin edebiyatında seçkin olan davranış örgülerini ve 
örneklerini kullanır. Çocuk edebiyatı örnekleri, saygın görülmeyen yetişkin edebi- 
yatı gibi çoğu defa yetişkin edebiyatından aktarılmış ikincil örneklerdir. Bu örnekler, 
öncelikle birincil örnek olarak görev yapar; basitleştirildikten ve kısaltıldıktan son- 
ra ise saygın görülmeyen bir dizgeye dönüşür. Benzerliğin bir diğer yönü de saygın 
görülmeyen yetişkin edebiyatı olarak çocuk edebiyatının, türlere göre değil, konu 
ve okuyucu kitlesine göre bölümlenerek katmanlaşmasıdır.” (Shavit, 1991: 15) 


Zohar Shavit'in çocuk ve yetişkin dizgesine verdiği en ilginç örnek ise 
Gülliver'in Gezileri kitabıdır. Kitap, 1726'da ilk kez yayımlanmasından hemen 
sonra, yetişkin edebiyatının hem saygın görülen ve hem de saygın görülmeyen diz- 
gelerine ait olabilecek ucuz bir cep kitabı biçiminde basılmıştı. Çocuklar, kendileri 
için yazılmış kitaplardan yoksun olduklarından, cep kitaplarının en coşkulu okurları 
olmuşlardı. Çocuk edebiyatı dizgesi henüz oluşmadığı dönemlerde bu kitap çocuk 
kitabı sayılmıştır. Çocuk edebiyatı dizgesi oluştuğunda ise Gülliver 'in Gezileri'ni 
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çocuk dizgesinin örneklerine uygun olarak yeniden uyarlamak gerekmiştir. Ancak, 
metnin, yetişkinlerin seçkin olmayan dizgesinden çocuk dizgesine aktarımı, iki diz- 
gede de bulunan seçkin örnekler arasındaki benzerlikler nedeni ile çok büyük bir 
değişimi gerektirmemiştir. (Shavit,1991: 20) 


Çocuk edebiyatı yazarlığı dizgesi ayrımı için Daniel Defoe'nun Robinson Cru- 
soe örneği de ilginçtir. Michel Toumier, bu kitabın gerçek değerini, çoğu yazara onu 
yeniden yazması için yaptığı güçlü etki ve yaratıcılığı kışkırtması ile açıklar. Tour- 
nier, Daniel Defoe'yu çocuk dizgesine göre yeniden yazarken felsefe, etnografya 
ve psikanalizdeki kazanımları da kitabına yansıtmak istemişti. İlk denemede, felse- 
fenin öykünün önüne geçtiğini fark edince, kitabı tekrar yazmak zorunda kalmıştı. 
İkinci yazılışta felsefeyi değiştirmeyecek fakat saklayacaktı. Kitap bitince bir çocuk 
kitabı yazdığının farkına varmıştı. Öykünün kısalığı, arılığı, konunun akışı, bu kita- 
bın başarısını belirlemişti. Michel Tournier, bu noktadan hareketle çocuk yazarlığı 
için şu soruyu sorar: “Neden düşsel öyküler insan belleğinde yalın gerçeklerden 
daha fazla yer eder? Tournier 'nin belirttiği gibi, soru çok önemlidir. “Cevabı bulan 
çözüme giden yolu yakalamış demektir.” (Tournier, 1982: 34) Bu tespit, hakiki ço- 
cuk yazarlığının temel özelliklerinden birini ifade ediyor. 


Çocuk ve yetişkin dizgesi açısından en tipik kitap Küçük Prens'tir. Antoine 
de Saint-Exupery, Küçük Prens'i çocuk ya da yetişkin dizgesine göre mi yazdığını 
kitabın sunuşunda itiraf eder: 


Bu kitabı bir büyüğe adadığım için çocuklardan özür diliyorum. Ama önemli 
bir mazeretim var: Bu adam, benim dünyada sahip olduğum en iyi dost. Bir ma- 
zeretim daha var: Bu adam her şeyi anlayabiliyor, çocuklar için yazılmış kitapları 
bile. Üçüncü mazeretim ise şu: Bu adam şimdi Fransa'da, aç büilaç ve soğukta. Ona 
çektiklerini unutturacak bir şeylere öyle ihtiyacı var ki... Yine de, tüm bu mazeret- 
leri yeterli bulmadıysanız, ben de bu kitabı, bu adamın bir zamanlarki çocukluğuna 
adarım. Bütün büyükler bir zamanlar çocuktular. (Pek azı bunu hatırlayabilse de.) 
O hâlde, ithafımı şöyle düzeltiyorum: 


Küçük bir çocuk olduğu günlerdeki 
Löon Werth'e. (Saint-Exupery, 2013: 67) 


Saint-Exupery'nin Küçük Prens'i çocukluk arkadaşına ithafı ile niçin çocuk- 
yetişkin oyununu oynamak istediği üzerinde durulabilir. Küçük Prens hakkında 
ulaştığım sonuç şu oldu: Küçük Prens, estetik dil dizgesine göre yazılmış, iletisi 
yetişkine yönelik olan ve estetik bir dilin egemen olduğu fantastik bir romandır. O 
hâlde, yazar, kitabı ithaf edeceği Ldon Werth'in, yani bu koca adamın, çocuklar için 
yazılmış kitapları bile anlayacağını niçin açıklamak istemiş olabilir? Burada yazarın 
yüzleşmemizi istediği nokta, eseri ile arasındaki gizli sözleşmedir. 
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Hiçbir büyük yazar, eseri ile arasındaki sözleşmeyi açıklamak istemez. Zaten 
tam olarak bunun mümkün olamayacağını da bilir. Eserin özü bu sözleşmenin top- 
lamıdır. Yazarın iletisini okuyucunun keşfetmeye yönelmesi nedeni okurla yazar 
arasındaki ilişkidir. Bu nedenle yazarın okura algılama, ilişkilendirme ve anlam 
yükleme imkânı tanıması ve okuru yolculuğa çıkarabilmesiyle yolları kesişebilir. 
Dahası, yazar her şeyi açıklamak zorunda da değildir. Her edebiyat eseri hem çok 
katmanlıdır, hem de her yaş grubunun eseri alımlaması farklıdır. Metin-yazar-oku- 
yucu üçgeni bu farklı alımlamayla biçimlenir. Okur metne kendi anlamını kattıkça 
metne de anlam yüklemiş olur. Yazar böylece okuyucuya ulaşabilir. Küçük Prens'in 
mesajı yetişkinlere yönelik olduğu hâlde, kitabı çocukların da okuması eserin çok 
katmanlı oluşuyla ilgilidir. Eserin anlam katmanlarına ulaşmak, çocuk-yetişkin 
okurun veya eleştirmenin görevidir. Büyük yazarlar-sanatçılar, insanlığa armağan 
ettikleri yeni değer ve yeni dünyaların anlaşılması için bu büyünün sürmesi gerek- 
tiğini iyi bilirler. Belki de yaptıklarını açıklamak istemeyişlerindeki sır da burada 
gizlidir. 

Yeniden kitaba dönersek, Küçük Prens, altı yaşında resimler çizen Saint- 
Exupery'nin kendinden başka biri değildir. Yazar, çocukluğundan itibaren hep ço- 
cuk resimleri çizer. İçinde yaşattığı bu çocuk onun dürbünüdür. Tıpkı, Martı kitabı 
örneğinde gördüğümüz çocuk pilotun Richard Bach'ın çocuk dürbünü olduğu gibi. 
Burada benim ulaştığım ikinci sonuca gelince: Küçük Prens'in çocuklarca da okun- 
masının öncelikli nedeni, yazarın kitap boyunca çocuk gerçekliğine uygun estetik 
bir dil kullanması ve çocuk bakışını yansıtma başarısıdır. 


Çocuk bakışı, dil, öykü, biçim, biçem/anlatım kadar hakiki ustalıkla ve içten- 
likle gerçekleşebilir. Kısaca çocuk yazarlığı; çocuğu birey kabul eden, çocuğun do- 
gallığını öyküye katan, öykü boyunca çocuk dürbünü ile bakan ve gören, öncelikle 
çocuk için yazdığını bilen sanatkârın gerçekleştirdiği hakiki bir ustalıktır. (Şirin, 
2007: 24-27) 


Değişen Çocuk, Çocukluk ve Değişen Edebiyat 


Geleneksel çocukluğun her açıdan temelleri sarsılmıştır. Aydınlanma dönemin- 
de başlayan ve modern çağda biçimlenen tek tip çocukluk tasarımı büyük ölçüde 
değişmiştir. Eğitim çağının uzamasına karşılık, çocuklar, hızla yetişkinlerin dün- 
yasına karışırken, diğer yandan yetişkinler de çocuklaşıyor. Böylece kuşaklar arası 
zaman dilimi de giderek kısalıyor. On iki yaşındaki çocuğun yedi yaşındaki kardeşi 
ile arasındaki farklar da giderek artıyor. Bunun temel nedeni ise iletişim toplumun- 
da çocukların sürekli ve yoğun yetişkin kimliği almasıdır. Yetişkinleşmiş çocuk ile 
çocuklaşmış yetişkinliğin çocukla yetişkini eşitlediği iletişim süreci ise çocukluğun 
kırılma noktalarından biridir. Bugün, tam anlamı ile yaşadığımız, çocukların fark- 
lılıklarına vurgu yapılan postmodern çocukluk evresine geçiş sürecidir. Bir yanda 
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modern çocukluk, diğer yanda postmodern çocukluk ve kuşatılmış durumda gele- 
neksel çocukluğun iç içe olduğu bir çocuk gerçeği ile karşı karşıyayız. Bu noktada, 
Hans Heino-Ewers'in, “medya toplumunda çocuk edebiyatının yaşı da küçülüyor”, 
tesbiti üzerinde etraflıca düşünmek gerekir. 

Değişimin en hızlı etkilediği toplumsal grup hiç kuşku yok ki çocuklardır. Yir- 
minci yüzyılın son çeyreği çocuk eğitimi, kültürü, sanatı ve edebiyatında da köklü 
değişikliklere neden olmuştur. Yeni çocukluğun her sorununu çözen, kitabı ilaç du- 
rumuna indirgeyen tablet -draje kitaplarla kandırma zamanı çoktan geçmiştir. Astrid 
Lingren haklı; birçok insan basit olanın şaşırtıcı, şaşırtıcı olanın basite dönüştüğü 
çocuk dünyasıyla kendi dünyaları arasındaki köprüyü yıkmıştır. 

Geleneksel dünya ile modern dünya arasında bozulan denge gibi, çocuk klasik- 
lerinin bütün çocuklara seslenme şansı kalmamıştır. Bunun açık anlamı şudur: Bine 
yakın çocuk kitabı elene elene iki yüz sınırına dayanmıştır. Bu, ne özel ticari kam- 
panyaların sonucunda, ne de eğitim programlarıyla gerçekleşmiştir. Görsel kültürün 
etkisinde kalan yeni çocukluğun ise söz konusu çocuk klasikleri ile araları iyice 
açılmıştır. Hiç kuşkusuz, görsel iletişim ortamının getirdiği kolaycılığın çocuklara 
etkisini göz ardı edemeyiz. Hâlâ okunabilen kitaplar ise dün de bugün de çocuk 
edebiyatı yazarlığını hak etmeyi başarmış yazarların kitaplarıdır. 

Kırk yıl boyunca çocuğa eğilen ve çocuğa saygıya dayalı bir anlayışı sürdüren 
biri olarak, yeni kuşak çocuklardan edindiğim izlenimi kısaca şöyle özetleyebilirim: 
Bir yandan tek tip ve itaatkâr modern çocuk paradigmasının iflas etmesi ve ço- 
cukların kendileri için yazılmış kitapları küçümsemesi. Öte yandan işaret parmağı 
havada yazardan hoşlanmayan çocuk tutumunun daha da belirgin duruma gelmesi. 
Tek tipleştirici idealize çocuk kitaplarının buyurganlığına tepki. Çocuğun geçmesi 
gereken eşikler konusunda yetişkinlere karşı güvensizliği. Ulaştığım noktaya ge- 
lince: Yeni çocukluğu bilmeden, çocuk öznenin değişen hâllerini kavramadan yeni 
kuşağın çocuk edebiyatı yazarı olmak imkânsız gibidir. Artık dünyada çocuk ve 
çocukluk gibi, çocuğa -uygunluk- göre'liğin ölçütleri de değişmektedir. Buna bağlı 
olarak, okuma kültürünün boyutları da değişmekte, görsel okuma ile başlayan süreç 
yazı kültürü bağlamında edebiyat türleri, okuma teknikleri ve çoklu okuryazarlıkla 
ilişki kurmayı gerektirmektedir. Bütün zamanlarda okunacak kanonik çocuk kitabı 
yazmak kolay değildir. 

Çocukluk evresinin kısalması nedeni ile çocuk edebiyatı alanının daraldığı tezi 
ise doğrudur. Ancak, bu durum, çocuk öznenin edebiyatının sınırlandığı anlamına 
gelmez. Bu ise, her şeyden önce edebi metni eğitim amacının üstünde estetik dile 
dönüştürebilen çocuk edebiyatı yazarının işidir. 


İpek Böceğinden Kelebeğe 


“Kimdir çocuk edebiyatı yazarı?” sorusu için, daha içten bir bakışa yönelebiliriz. 
Bunu iki farklı ortamdaki ipek böceğine göre ele almak mümkündür. Bu nedenle de 
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iki farklı ipek böceği örneği vereceğim. Doğal ve sanal ortama göre ipeğini yapan 
ipek böceği durumu ile iki çocuk edebiyatı yazarı türünü açıklamaya çalışacağım: 
Doğal ortamdaki ipek böceği örneği: İpek böceği, incir çekirdeği büyüklüğündeki 
yumurtadan çıkar. Beyaz dut yaprağı yedikten sonra kendisini koruyabileceği dut 
ağacının dallarına yerleşir. Ağzından tükürdüğü ince liflerle koruyucu ağını örer. 
Rüzgârdan veya yağmurdan ördüğü ağ yırtılırsa kelebek uçup gider ve bir daha geri 
dönmez. Ağlarında kalan diğer tırtıllar ise yaprak yiyerek parmak büyüklüğüne ula- 
şır ve siyahtan beyaza dönüşürler. İpek böceği tırtılı, ilahi mimarisine bağışlanmış 
ve içgüdüsel olarak özünde sahip olduğu doğal yeteneği ile ceviz büyüklüğündeki 
kozasını da örmüştür. Buna karşın, bir hafta kadar daha kozada kalır. Bu süre için- 
de kanatlarına kavuşunca, kelebek sürekli titrer ve sonunda kozasını parçalayarak 
uçup gider. 

Doğal ipek böceği örneğinden hangi sonuçlara ulaşmak istediğime gelince: 
Çocuk edebiyatı yazarlarını iki gruba ayırıyorum. Hakiki çocuk edebiyatı yazarları, 
doğal ortamlarda nadiren kozalarını örebilen ve aynı dönemde kozalarından ilk uçan 
ipek böceklerine benzerler. Uzatmalı çocukturlar. İçlerindeki çocuğu da yaşatmayı 
bilirler. Sayıları çok azdır. Hakiki çocuk edebiyatı yazarı, -sonradan kazanılmamış 
bir yazarlık türü- kendisinde doğal olarak var olan çocuk dili ile edebiyat kozasını 
örer. İpek böceğinin tabiatta ipeğini yapışı gibi, hakiki çocuk edebiyatı yazarı da 
bu dili kurar. Çoğu çocuk yazarı gibi, bir dil öğrenir gibi ve sonradan çocuk dilini 
öğrenmez. Flaubert'in küçük Maupassant'ı gibi, çocuğu bir ağacın önüne oturtup 
bakma ve görme arasındaki farkı da sonradan öğrenmezler. 


Çocuk edebiyatı yazarını besleyen ve açığa çıkmasını sağlayan ortam tek başı- 
na yeterli değildir. Çocuk edebiyatı yazarlarının kafası ve yeteneği içtedir. Çocuğu 
okumayı olduğu kadar anlatmayı da bilirler. Yol göstermezler; aksine yolun çıkış- 
larını inişlerini sezdirirler. Çocuk dürbünlerini daima açık tutarlar. “Çocuk bakışı 
içinde yaşattığı çocuk ayarlar. “Çocuğa göre'nin ince ayarlarını kendiliğinden yapar. 
Yalnızca konu, hikâye, tema ve felsefeye değil, edebiyata yaslanarak, edebi gücü 
ile kendini okutabilen yazarlar, yalın ve içtenlikli yaşamayı başaran hakiki çocuk 
edebiyatı yazarlarıdır. 


Nedir bu içindeki çocuk? Yazarın-şairin-sanatçının birlikte yaşadığı çocukluğu 
mu? Evet! Michael Ende'ye göre, doğallığını ve yaratıcılığını yitirmemiş her insa- 
nın içinde yaşar bu çocuk. Michael Ende, büyük düşünürlerin, ilk çocuk sorularına 
dönmekten başka bir şey yapmadıklarını şöyle açıklar: “Nereden geliyorum? Neden 
dünyadayım? Nereye gidiyorum? Hayatın anlamı nedir? Büyük yazarların, sanatçı- 
ların, bestecilerin yapıtlarının, onların içlerindeki tükenmeyen çocuğun oyunların- 
dan kaynaklandığına inanıyorum. İster dokuz, ister doksan yaşında olalım, gerçek 
yaşımızdan tamamen bağımsız olan içimizde yaşayan bu çocuktur; şaşırma, soru 
sorma, hayran olma yetisini yitirmeyen çocuk; öylesi kırılgan ve korunmasız olan, 
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acı çeken, teselli bekleyen ve uman içimizdeki çocuk; yaşamımızın son gününe dek 
geleceğimizi anlamlandıran içimizdeki çocuk.” (Ende, 1991: 5) 


Hakiki çocuk edebiyatı yazarı-sanatçısı, içindeki çocuk sayesinde doğal çocuk 
dili ile tıpkı doğal ortamda kozasını örmeyi ve uçup gitmeyi başaran kelebeğe ben- 
zer. O, hep önce kendi çocukluğunu açıklar ve yazdıklarını ona beğendirir. Yalnız 
felsefe, psikoloji, pedagoji ve çocuk gerçekliğini bilmenin yetmeyeceğini, bunun 
daha ötesinin gerekli olduğunu da bilir. Çocuk edebiyatı yazarlığını çocuğun sa- 
fında yer almak, çocuğa “Evet” diyebilmek, ona eğildiğini saf bir hayal gücü ve 
güler yüzlü iyi bir anlatım kullanmak biçiminde tanımlıyorum. Maxim Gorki de bu 
yazarlık biçimini küçümseyenlere cevap verir gibidir: Yetişkinler için yazıldığı gibi 
çocuklar ve gençler için de yazmak gerek, yalnız daha iyisini. 


Hakiki çocuk edebiyatı yazarlarının durumu rüyasında kelebek olduğunu gö- 
ren adama benzer. Ama uyandığında, rüyasında kendini bir kelebek olarak gören bir 
insan mı, yoksa rüyasında kendini bir insan olarak gören bir kelebek mi olduğunu 
bilemez. Benim hakiki çocuk yazarı ve şairlerim: Antoine de Saint- Exupery, Lewis 
Carrol, Carlo Collodi, Marcel Ayme, Fazıl Hüsnü Dağlarca'dır. 


Diğer, ipek böceği örneğine gelince: İpek böceği, sınırlandırılmış sanal fiziki 
ortamda, yönlendirilerek kozasını örer. Tırtıl henüz incir çekirdeği büyüklüğünde 
bir yumurtayken insan eli ile sıcak yerlere konur. Kendiliklerinden çıkmazlarsa, 
ortamın ısıtılması gerekir. Yumurtadan çıkan tırtılların önüne beyaz dut dalları bı- 
rakılır. Parmak büyüklüğünde tırtıl olabilmeleri için epeyce bir zamanın geçmesi 
gerekir. Tırtıl, kozasını ceviz büyüklüğünde ördükten on gün sonra, kanatlı kelebek 
hâlinde kozasından çıkar. Dişi ile erkeğin buluşması sağlanınca da erkek ipek bö- 
ceği uçup gider. Dişi ipek böceği ise yumurtaları alındıktan sonra ölür ya da uçar. 
Yine de ipek elde etmek için kozaları bir gün güneşli ortamda bulundurmak gerekir. 


İkinci tür çocuk edebiyatı yazarlarının durumu dış yardımla kozasını ören ipek 
böcekleri gibidir. Bu yazar grubu çocuk edebiyatı yazarlığı için yeniden bir dil öğ- 
renir gibi çocuk dilini öğrenmekle işe başlar. Suskunluğa bürünen içindeki çocuğu 
uyandırmaya yönelir, içinden çıkıp gitmişse onu ilk çocukluk cennetine çağırmayı 
dener. 


İkinci tür çocuk edebiyatı yazarları çocuğu yeniden tanımayla işe başlar. Bu 
durumda, Piaget'nin bize hatırlattığı gibi, çocuk düşüncesinin dil ile olan ilişkisini 
öğrenerek işe başlamak gerekir. Bu yazar grubunun inceleme, gözlem ve bu sürecin 
çocuk mantığı açısından nasıl çalıştığını öğrenmesi tam anlamıyla bir zorunluluktur. 
Çocuk dilinin yapısı ve oluşumu, duygu ve zihinsel gelişim yanında çocuğun algı- 
lama düzeyine uygun değilse, yazarın dil dizgesi çocuğun düzeyinin altında ya da 
üstünde kalacaktır. Hakiki çocuk edebiyatı yazarı çocuk mantığının nasıl çalıştığını 
bildiği için bunu estetik bir dil kullanarak sağlayabilirken, çocuk dili?ni sonradan 
öğrenerek kazanan çocuk edebiyatı yazarı pedagojik dili kullanmasına karşın, ço- 
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cuğun beğenisini kazanma imkânı bulamayabilir. Çünkü pedagojik dil ve pedagojik 
kaygıları çocuk edebiyatı yazarlığını sınırlandırır. 


Estetik-poetik dille yazılmış çocuk kitabının, çocuk üzerindeki etkisi ise daha 
fazla ve oylumludur. Estetik-poetik dille yazılmış çocuk kitabı ise pedagojik dil ve 
anlatım bileşkesinden öte bir şeydir. Estetik dil dizgesi geliştirici bir işleve sahipken, 
pedagojik dil dizgesinin bilgilendirici işlevi öndedir. Eğitici amaçlı metinde ede- 
biyat, pedogojinin sınırları içinde kalır. Sanatın sezdirme, zevk, eğlence ve hoşça 
zaman geçirme boyutundan yoksun bir eser ile edebiyatı-sanatı önceleyen bir eserin 
anlam katmanı farklıdır. 


Hakiki çocuk edebiyatı yazarı kâinatta ne varsa her şeyin konuştuğunun farkın- 
da olarak yaşar. Dünyayı çocuk bakışıyla algılar, gözlem ve sezgi gücü yüksektir, 
yaşadığı çağın-zamanın çocuk gerçekliğine uygun bir dil kullanır. Bu yazar grubu 
bir çocuk gibi meraklı, soru soran, sınayan, düşüncesini açıklamaktan çekinmeyen, 
eleştirel bakabilen ve özgür kalabilen sanatçı örneğidir. O hep, dünyaya kendi ço- 
cuk evinden açılır. Çocuk dilinin ilk anlamından öte anlamlarının da farkındadır. 


Hakiki çocuk edebiyatı yazarı ile pedagojik dille sınırlandırılmış çocuk yazarı 
arasındaki temel farklardan biri de şudur: Hakiki çocuk edebiyatı yazarı en soyut 
temaları bile eserinde somutlaştırma, bilinç ile bilinç dışı, somut ile soyut arasında 
yüzleşebilme ve yalın yazma başarısı gösterirken; didaktik-öğretici dili kullanan 
yazar tarif, tanım ve öğreticilik sınırında kalır. Oysa “gerçek sanat ve edebiyat, kafa, 
yürek ve duyuların bütünlüğünden ” oluşabildiği oranda ancak estetik ve kalıcı ol- 
mayı başarabilir. Çünkü, kanonik eser olabilmenin temel ölçütünü edebi değer ve 
estetik saygınlık belirler. (Şirin, 2014: 375) Harold Bloom'un Batı Kanonu'nda altı- 
nı çizdiği gibi, “kanona sadece edebi güçle girilir. (Bloom, 2014: 35) Anlatımı, ton- 
laması, gerçekçi ya da düşsel yönü daima önde olması gereken iyi çocuk edebiyatı- 
nın ise yaş sınırı yoktur. Hans-Heino Ewers gibi ben de çocuk kitaplarını yetişkinler, 
yetişkinlerin kitaplarını ise çocukların okuyabileceğini savunmayı sürdüreceğim. 


Çocuk edebiyatı yazarlığı ve çocuk yazarları üzerinde anlaşabilmenin zor ol- 
duğunun farkındayız. Çocuğa ve edebiyata yaklaşımı nedeniyle herkesin onayladığı 
ortak yazar tipi yoktur. Bu noktada, çocuğa ve edebiyata benzer açıdan yaklaşan- 
ların ortak yazar tiplerinden söz edilebilir. Peter Sehneider'in gerçeklik yaklaşımı 
dikkate alındığında, “biçimsel-otoriter, sanatsal, eğitsel ve eleştirel gerçekliği” be- 
nimseyen yazar tipleri ve alt türleri üzerinde durulabilir (Dilidüzgün'den naklen, 
1996: 74). Çocuk edebiyatı yazar tiplerini belirleyen birincil kaynak yazarların eser- 
leri, bu eserlere yansıyan yazar bakış açıları ve yazar tutumlarıdır. Yazar tipleriyle 
ilgili Selahattin Dilidüzgün'ün bizde yaptığı ilk çalışmada, öğretici, ideal çocuk 
anlayışına yaslanan, çocukluğuna öykünen, yanılsamacı, ideolojik, gerçekçi ve ço- 
cuğu anlayan altı yazar tipini yeterli bulmayabilirsiniz (2006: 44). Çünkü herkesin 
çocuk yazarlığına ve çocuk yazarına yüklediği anlam farklıdır. 
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Sahi kim çocuk edebiyatı yazarıdır? Bu soruyu şöyle de sorabiliriz: Sahi çocuk 
yazarın, yazar çocuğun nes(y)idir? Yetişkin jürisinin kararını kolaylaştırmak için bir 
sorum daha var: Adına yer verdiğim yazarlar yanında, dünden bugüne kitaplarını 
okuduğunuz yazarlar arasından sizin de çocuk edebiyatı yazarlarınız var mı? 
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DİLİN İÇİNDE DiL, DOĞANIN İÇİNDE PERDE: 
ŞİİRDE METAFOR VE İMGE 


Yılmaz DAŞCIOĞLU* 


“Hakikat nedir? Seyyar bir metaforlar ordusu” 
Friedrich Nietzsche 


besleniyor. Bu imkânı sağlayan en önemli araçlar ise anlam alanının geniş- 

lemesini sağlayan metafor, metonim, ironi gibi uygulamalardır. Aristo'dan 
beri üzerinde çok konuşulmuş olan söz konusu kavramlar felsefenin, retoriğin, ede- 
biyatın, dil biliminin temel konuları arasında görülmüştür. Öte yandan günümüzde 
ayrıca psikanalitik çalışmaların, bilişim bilim/bilişim psikolojisi araştırmalarının 
ilgi alanına da girmiştir. 


1) ilin gelişme potansiyeli yeni durumlara uygun ifade üretebilme imkânından 


Söz konusu kavramların tanımlanmasında kimi belirgin noktalar bulunmakla 
birlikte kapsam alanlarının tam olarak belirlenmesi, uygulamadaki örneklerin tu- 
tarlılığı konusunda bir kesinlikten bahsetmek neredeyse imkânsız bir hâl almıştır. 
Bu durumun nedenleri arasında kavramın kullanıldığı alanların ve kullananların 
kendi perspektiflerine göre farklı yaklaşımlar sergilemeleri bulunduğu kadar, özel- 
likle ülkemizde son yüz elli yıldır, Rıza Filizok'un da belirttiği gibi (2001: 113-114) 
gerek klasik belagat sistematiğinin gerekse Batı retorik birikiminin bütünlüğünü 
kaybetmiş bir biçimde öğretilmesinin ve bir sentez geliştirilememesinin yattığını 
söyleyebiliriz. Gerçekten de eğitim sistemimizde bu konular bilinen kimi örnekler 
üzerinden kullanımla ilişiği kesilmiş tanımlama çabaları çerçevesinde ve hayata 
teması bulunmayan didaktik meseleler olarak ele alınmaktadır. Bunun sonucunda, 
genellikle edebiyat öğretiminin cansız bir bölümü olarak geçiştirilmiştir. Bu yüz- 
den metafor ve metonim kavramları gerek kullanım alanının genişliği gerekse aynı/ 
benzer/yakın anlamlı kullanılan sözcüklerin çokluğu sebebiyle yaygın bir kafa ka- 
rışıklığına yol açmaktadır. Öyle ki mecaz, mürsel mecaz, istiare, teşbih, metafor, 
metonim, sinekdok, alegori, ad aktarması, deyim aktarması, eğretileme, ödünçleme 


* Prof. Dr., Sakarya Üni. Fen Edb. Fakültesi, Türk Dili ve Edebiyatı Bölümü. 
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vb. sözcüklerin bazen birbirinin yerine, bazen diğerlerini kapsayacak biçimde kul- 
lanıldığı ve örnekler arasında birçok geçişkenliğin bulunduğu görülür. 


Bu karmaşanın aynı zamanda, çok defa sözü güzelleştirme aracı olarak sınır- 
landıran bu kavramların, insanın nesneyle temasının dil üzerinden dolayımlanma- 
sından ve dilin doğasında bulunan temsil niteliğinden kaynaklandığını belirtmek 
gerekir. Dilin doğanın temsilini sağlayan bir sistem olması ve bu temsilin temel 
niteliğinin keyfiliği; anlamın sözcükte mi, nesnede mi, sözcük-nesne ilişkisinde mi, 
sözcük-nesne-kavram ilişkisinde mi, bağlamda mı, bütün bunlara öznenin yaklaşı- 
mında mı olduğu konularındaki tartışmaya açık durum, bir belirsizliğe ve sebatsızlı- 
ğa kendiliğinden kapı aralamaktadır. Denilebilir ki insan doğayla, nesneyle temasını 
bir ân ve mekân içerisinde ve dilin kendisine sağladığı imkânlar çerçevesinde ku- 
rabilmektedir. Bu ilişkide doğa statik bir öge olarak görünürken, ona yönelen özne 
farkında olarak ya da olmayarak biricik olanı yaşamaktadır. Bu farkında oluş dilin 
kullanımını da belirleyecektir. Farkında olmaksızın dil tasarrufları, genellikle haya- 
tın içerisinde kanıksanmış, alışılmış ihtiyacı karşılayan kullanımlar olurken anın bi- 
ricikliğinin farkında oluş, yeni duyuş ve kavrayışları yansıtmaya çalışmakta, bu da 
dilin anlam yapısını zorlamaktadır. Yani sanatın en önemli özelliklerinden birisini 
oluşturan bir tür yabancılaştırma (algılamayı uzatarak gerçeği kavratma) işlemidir. 


Kısacası dilin sanat üreten yönünü, öznenin kendisini ve çevresini duyuşundaki 
özel an ile bunu ifadelendirmenin koşullarını sağlayan teknik gereklerin arasındaki 
gerilim oluşturur. Denilebilir ki ses ögesinden başlayarak zaten ve kendiliğinden 
mecazlı bir yapı olan dilin, her defasında az çok oluşan bir statik yapıdan, norm- 
laşmış kullanımdan uzaklaşmaya çalışması insan-öznenin nesneyle ilişkisini hep 
yeniden düzenlemek, biricik olan duyuşu dil üzerinden kurmak ihtiyacından kay- 
naklanmaktadır. Bu gerilimin aşılması, dilin temsili (figüratif) özelliğinin sürekli ve 
yeniden yeniden öne çık(arıl)masıyla mümkündür. Çünkü figüratif tasarruf daha ilk 
kullanımından itibaren yıpranmaya başlamış olacaktır. Yıpranma, ilk kullanımında 
heyecan yaratan mecazın süreç içerisinde norm dile düşmesi, ölü metafor hâline 
gelmesi; yani şiirsel enerjisini kaybetmesidir. O hâlde metaforların oluşma zemini- 
nin insani duyuşun dil üzerinden estetik bir enerji üretme, enerjinin boşalımıyla ye- 
niden süreci başlatma çabası olduğunu söylemek yanlış olmayacaktır. Bütün edebi 
sanatların arkasında bu temel nitelik bulunur. 


Bilindiği gibi Ferdinand de Sassure'ün sistemleştirdiği şekliyle bir göstergeler 
dizgesi olan dil, ses/harf imgesinden oluşan gösteren ile bunun zihindeki tasarımını 
temsil eden gösterilenden meydana gelir. Kuşkusuz gösteren-gösterilen ilişkisinin 
sabit olmadığı yönündeki yapısökümcülerin görüşü ayrıca dikkate alınmayı gerek- 
tirir. Gösterge sisteminin aynı zamanda nedensiz olduğu kabul edilir. Bunun kanıtı 
olarak da dilin temeli olan isimlendirmenin tabiat taklidi sözcükler dışında, nesney- 
le ilişkilendirilmesinin hiç değilse şimdilik mantıklı bir açıklamasının bulunmaması 
ve her ulusal dilde farklı isimlendirmelerin bulunması gösterilir. 
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Bunun yanı sıra özne-dil-nesne ilişkisinin hem sabit hem değişken olan özelli- 
8i bir yandan iletişim dilindeki norma imkân sağlar, öte yandan normdan sapmalara, 
sanatsal tasarruflara. Tam da bu özellik dil içerisinde yer değiştirmelere, daha önce 
kullanılmamış yeni temsil ve işaretleme imkânlarına kapı aralar. Belki de edebiyat 
kuramı açısından daha doğrusu şöyle ifade edilebilir: “(Kelime| bizi başka bir nes- 
neye götüren, fakat bir canlandırma, gösterme olarak kendi başına da dikkat isteyen 
bir nesnefdir|.” (Wellek-Varen, 1993: 162) 


Bütün bu yer değiştirmeler yani temel anlamın dışında kullanımlar genel olarak 
metafor veya mecaz kavramları ile ifade edilmektedir. Dilimizde metaforun hem 
geniş anlamda mecazı (trope) hem de dar anlamda istiareyi (Tepebaşılı, 2013: 14), 
mecazın (mürsel mecaz) da hem dar anlamda benzetme dışında herhangi bir ilgi ile 
yer değiştirme anlamında metonimi ve sinekdoku hem de geniş anlamda benzetme 
amaçlı yer değiştirmelerini de içerecek şekilde kullanıldığı görülüyor. 


Bununla birlikte dilin yaratıcı kullanımlarının temel formunu da bu iki kavra- 
mın oluşturduğunu belirtmek yanlış olmayacaktır: Benzerlik sebebiyle yer değiştir- 
me (metafor) ve benzerlik dışındaki bir ilgi sebebiyle yer değiştirme, sebep-sonuç, 
içlem-kapsam, cins-tür gibi yer değiştirmeler mürsel mecazın, metonim, parça-bü- 
tün ilgisi üzerinden yapılan yer değiştirmeler ise sinekdok türüne girer. Retorik ki- 
taplarında bunların birçok ayrıntı ve örneklerine yer verilmiştir. Türkçede istiare, 
eğretileme, mecaz kelimeleri ile karşılanan metafor ise genellikle kısaltılmış ben- 
zetme anlamında kullanılır. Klasik retorikte sadece edebi bir üslup figürü olarak 
değerlendirilen metaforun bugün tabiat bilimlerinde kullanılan modellemeleri de 
kapsayacak bir kullanım alanına sahip olduğu görülüyor. 


Kavramın Yunanca öte anlamına gelen “meta” ile #aşımak, aktarmak, götür- 
mek anlamlarına gelen “phoros” kelimelerinin bileşiminden oluşan “metapherein” 
sözcüğüne dayandığı ve başlangıçtan itibaren sözcüğün “hakiki anlamının dışında 
bir anlam ile kullanılması” manasına geldiği biliniyor. Bununla birlikte metaforun 
hakikatle ilişkisinin bulunup bulunmadığı, tek bir sözcük üzerinden mi yoksa daha 
geniş söz birimi (cümle, metin) üzerinden mi uygulandığı, dile mi düşünceye mi ait 
olduğu konuları sürekli tartışılan noktalar olmuştur. 


Bilindiği gibi Platon, ünlü idealar kuramına göre şiirin gerçeklikle ilişkisi ol- 
madığını, tam tersine taklidin taklidi olduğunu düşünür ve şairlerin de insanları he- 
yecana sevk ederek yanlışa sürüklediğini belirtip yanıltıcı ve zararlı bir iş yaptıkları- 
nı ileri sürer. Kendisi de düşüncelerini açıklama maksadıyla güneş, mağara vb. ünlü 
metaforlar kullanmış olmasına karşın kavramı felsefenin değil, retoriğin bir aracı 
olarak görmüş; hakikati arayan felsefi söylemin retorik tarafından yolundan saptırı- 
lacağını, bu bakımdan onun en önemli araçlarından biri olan metaforun da en fazla 
bir süsleme vasıtası olabileceğini aksi takdirde insanı hakikatten uzaklaştıracağını 
düşünmüştür. (Karamehmet, 2012: 34-35) 
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Poetika, Retorik adlı eserlerinde ortaya attığı düşüncelerle daha sonra yüzyıl- 
lar boyunca bu konuda da Batı dünyasında referans olacak görüşler ise Aristo'dan 
gelir. Aristo'ya göre “yabancı sözler bizi şaşırtır, sıradan sözler sadece bildiğimiz 
şeyleri bize taşır; yeni şeyleri ise en iyi metafordan elde edebiliriz.” (Aristoteles, 
1995: 184) Ona göre metafor kullanmak bir yeteneklilik göstergesidir, çünkü ben- 
zerlik ilişkilerinin sezildiğini gösterir. Bu yetenek üst düzey bir zihin tarafından 
sergilenebilir. Metaforun “bir şeye, başka bir şeye ait ismin uygulanması” anlamı- 
na geldiğini düşünen Aristo dört metafor türünden bahseder; türden cinse, cinsten 
türe ve cinsten cinse yönelik ilk üç türün basit metaforlar olduğunu (konuyla ilgili 
bk. Cebeci, 2013: 18-20 ve Tepebaşılı, 2013: 27), asıl analoji ile ilişkiye ve oran 
temeline dayanan dördüncü türdeki metaforun en etkilisi olduğunu belirtir. İlk üç 
tür bugün mürsel mecaz kavramı içerisinde düşünülen ve benzerlik dışındaki iliş- 
kilerle aktarım yapılan uygulamalardır. Dördüncü ve en değerli gördüğü türü ise, 

“ “a'nın *b'ye göre ilişkisi “c'nin “d' ile ilişkisi arasında bir benzerlik varsa şair “b” 
yerine *d”, *d” yerine *b? der. Örneğin kalkan Ares için neyse, şarap tası da Dionysus 
için o ise Şair şarap tasına “Dionysus'un kalkanı? veya kalkana “Ares'in şarap tası? 
der. Bunun gibi yaşlılık yaşam için neyse, akşam da gün için öyle ise şair akşama 
Empedokles'in yaptığı gibi “günün yaşlılığı? diyecek, yaşlılığı da “günün akşamı? ” 
şeklinde açıklar. Aristo, metaforun sözcük düzeyinde bir uygulama olduğunu ve 
yerindelik ya da uygunluk ilkesine uyması gerektiğini belirtir. 


Aristo'nun görüşlerini Hristiyanlık ile birleştiren Orta Çağ düşünürleri ise daha 
çok kutsal kitabın okunup anlaşılması yönünden konuyla ilgilenmişlerdir. Thomas 
Aguinas, hakikatin ancak metaforların bilinmesiyle mümkün olabileceğini söyler. 
Konuştuğumuz her sözcüğün imgesel olduğunu söyleyen Ouintilian, Aristo'nun 
metafor türlerini aktarım yönüne göre yeniden tasnif etmiştir. Buna göre canlıdan 
canlıya, cansızdan cansıza, canlıdan cansıza ve cansızdan canlıya olmak üzere dört 
tür metafor vardır. 


Uzun süre önemini kaybetmiş olan metafor tartışmaları, 18. yüzyılın sonla- 
rında tekrar canlılık kazanır. Bunda romantiklerin özne, dünya ve dil konusundaki 
yaklaşımlarının etkisi vardır. Bu bağlamda Oğuz Cebeci, söz konusu döneme kadar- 
ki felsefi yaklaşımları Platon'dan Kant'a kadar olanlar ve Vico, Rousseau, Herder 
çizgisinde olanlar biçiminde ikiye ayırır. İki grubun ortak özelliği özneye önem 
vermeleri ve metaforu öznenin imgeleminin merkezi bir yeri olarak görmeleridir. 
Ancak ikinci gruptakiler metaforu sözcük veya cümle düzeyinde değil, söylem dü- 
zeyinde bir etkinlik olarak görürler. 


Metafor, Nietzsche ile birlikte yeniden üzerinde durulan bir kavram hâline 
gelmiştir. Nietzsche “Ahlakın Ötesinde Yalan ve Gerçek” adlı yazısında kavramın 
hakikatle ilişkisi üzerinde durur: “Peki öyleyse nedir gerçek? Metaforlardan, me- 
tonimilerden ve insanbiçimciliklerden kurulu, hareketli bir ordu; uzun lafın kısası 
şiirsel ve retorik yolla belirginleştirilen, dönüştürülen, süslenen, uzun süre hizmet 
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verdikten sonra da değişmez, yasa kabilinden bağ- 
layıcı gibi görülen bir insani ilişkiler toplamı.” İn- 
sanı hayvandan ayıranın duyusal metaforu şemaya M ETA FOR 
yükseltme, imajın kavrama dönüşmesini sağlama / ike 
yeteneği olduğunu düşünür. Oğuz Cebeci 


8) 


Günümüzde metafor konusundaki en ilgi çe- 
kici teoriyi Roman Jakobson ortaya atmış, metafor 
ile metonimi ve sinekdokun birbirine zıt yapılar 
olduğunu ileri sürmüştür. Aristo'dan beri sözcük 
üzerinden yapıldığı düşünülen metaforu, sözcü- 
gün cümle içerisindeki işlevi ile ilintili olarak ye- 
niden ele aldı. Saussure'ün paradigma ve syntag- 
ma kavramlarıyla ifade ettiği dizisel ve dizimsel 
yapının metaforik ve metonimik ilişki düzleminde 
okunabileceğini gösteren Jakobson, metaforun 
dilin benzerlik üzerinden seçme eksenine, meto- 
nimin (sinekdokun) ise ilişki üzerinden birleştirme eksenine ait olduğunu belirtir. 
Kavramlar, olgular ve nesneler arasında mantıksal ilişkiler kurarak ilerleme özelliği 
gösteren kombinasyonlar kuran metonimik (birleştirme) eksen daha çok düzyazıya 
ait bir nitelik iken, ritimlilik özelliği üzerinden dilin mantıksal bağlantılarını kıran 
metaforik (seçme) eksen ise şiire ait bir nitelik taşır. Dile ait bir mesajı bir sanat 
eserine dönüştüren de aslında budur. Buradan yola çıkarak realist edebiyatın meto- 
nimik, romantik edebiyatın ise metaforik olarak değerlendirilebileceğini düşünür: 

“Şiir simge üzerine, pragmatik düzyazıysa gönderge üzerine odaklandığı için, me- 
cazlar ve figürler genellikle şiir araçları olarak değerlendirilirler. Benzerlik ilkesi 
şiirde belirgindir; mısraların metrik paralelliği ya da uyaklı sözcüklerin ses eşitliği 
anlamsal benzerlik karşıtlık hakkında sorular doğurur; örneğin gramere uyumlu ve 
uyumsuz şiirler vardır, ama gramersiz şiir yoktur. Düzyazı tam tersine, temelde 
bağdaşıklık tarafından yönlendirilir. Böylece şiir için metafor -ve düzyazı için me- 
tonimi- en az direnç gösteren çizgilerdir, bu yüzdendir ki şiirsel mecazlarla ilgili 
çalışmalar genellikle metafora yöneliktir.” (Jakobson, 2003: 78) 


Geleneksel olarak metonim ve sinekdok “yerine geçme” özelliği dolayısıyla 
metaforun alt türü olarak kabul edilmiş ve Ahmet Cevizci eğretileme tanımında 
olduğu gibi, (“Nitelikleri ya da anlamı belli bir gerçeklik düzeyinden bir başkasına 
taşımak, bilineni bilinmeyene aktarmak suretiyle gerçekleşen; bir benzerliğe işaret 
etmekten başlayıp bir çağrışımlar yumağı meydana getirmeye kadar genişleyebilen 
söz sanatı.” (2003: 131)) büyük ve geçişken bir alan oluşturulmuş ise de metafor 
konusunda belli noktalarda odaklanıldığı, birkaç temel kuram çerçevesinde değer- 
lendirilebileceği ve metaforun edebiyattaki işlevleri konusunda belli tasnifler yapı- 
lageldiği bir gerçektir. 
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Metafor konusunda üç temel kuramdan söz edilir: Başka türlü de söylenmesi 
mümkün bir ifade biçimini oluşturan söz ögelerinin aynı işlevi görecek başka söz- 
cük ya da ibarelerle yer değiştirmesi anlamına gelen “yerine geçme kuramı (subs- 
tituation)”, klasik edebiyatların biçim ve içerik ayrımına dayanan ve metaforu da 
bir süsleme aracı olarak gören anlayışını yansıtır. Belirgin özelliği ikna etme, hoşa 
gitme amaçlarıyla kullanılmasıdır. Burada esaslı nokta, arka planda statik bir an- 
lamın değişmeden duruyor olmasıdır. Yeni bir bilgi sağlamaktan ziyade, aynı şeyi 
başka şekilde söylemek özelliği taşır. Elbette bu görüş şiirin formunun önemsiz ve 
nesre çevrilebilmesinin mümkün olduğu anlayışını da içermektedir. Bu konudaki 
ikinci kuram yerine geçme kuramına yakın bir anlayış olan “karşılaştırma/kıyasla- 
ma kuramıdır (comparison)”. Karşılaştırma kuramında da yerine geçme kuramı gibi, 
metaforik ifadenin düz bir ifadeyle aktarılabileceği görüşü vardır. “Etkileşim (inte- 
raction) kuramı” ise ilk ikisinden tamamen farklı hatta karşıt bir görüşü temsil eder. 
I. A. Richards tarafından ortaya atılıp, Max Black tarafından geliştirilen bu teoriye 
göre metafor, dile ilişkin değil düşünceye ilişkin bir olgudur. Bu yüzden metafor- 
ların ifade ettikleri düşünceler statik değildirler, aynı düşünce bir başka metaforla 
ifade edilemez. Etkileşim metafor ile ait olduğu bağlam arasındaki uyumsuzluktan 
kaynaklanır. 


Metafor konusunda düşünen çağdaş kuramcılar, günlük dilde de kullanılan 
ve âdeta iletişimin arka planını oluşturan temel metaforik yapıların (yol metaforu, 
zaman değerdir -vakit nakittir- metaforu vb.) günlük dilin içerisinden malzeme- 
ler alan şairler tarafından özel imge oluşturmak maksadıyla düzenlemeler yapmak 
için kullanıldığını göstermişlerdir. Buna göre anlamı genişletme, ayrıntılandırma, 
sorgulama ve birleştirme işlemlerinin bu yapılar üzerinden gerçekleştirildiği ileri 
sürülmektedir. Ancak imge söz konusu olduğunda buna, anlamı değilse de çağrışım 
alanını genişletme maksadıyla bilinçli belirsizleştirme uygulamasının da eklenmesi 
gerektiği söylenebilir. 


Bu konuda Ahmet Haşim'in “O Belde”, Behçet Necatigil'in “Solgun Bir Gül 
Dokununca” gibi şiirleri örnek gösterilebilir. Bu şiirlerdeki ortak özellik, başlığı 
oluşturan merkez imgenin ayrıntılandırılmasını oluşturan şiirin içerisindeki par- 
ça imgelerle metaforik ve metonimik bir düzen kurulmuş olması ve bu düzenin 
açıklamayı değil bilinçli bir belirsizliği esas almasıdır. Çünkü şiirsel tasarrufta me- 
tafor, düzyazı türlerinde olduğu gibi açıklamayı değil gizlemeyi amaçlar. Ancak 
andığımız şiirlerde işlev bakımından yerine geçme özelliği gösteren imge öbekleri 
hem benzerlik ilişkisi hem de bağlam oluşturma görevi üstlenerek merkez imgeyi 
anlaşılır kılmaktan ziyade örterek algıyı uzatmayı, çağrışım alanını genişletmeyi 
hedeflemektedir. Bunu “O Belde” şiirinin kompozisyonu üzerinden şöyle formüle 
edebiliriz: 

O belde — bentsentdeniztakşam (ve bütün bunları çizen daha küçük imge- 
ler) — hüzün ve ilham. Bu yapının deneyimlenmiş bir gerçeğin ifadesini oluşturmak 
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üzere kurulduğunu belirtmek gerekir. Yazıyla örtme 
ihtiyacının belli bir yer ve zamanla sınırlı öznel ger- 
çeğin, soyutlanarak zaman ve mekân aşırı bir hakikate 
dönüştürülme güdüsünden kaynaklandığı aşikârdır. 


Bu yüzden soyutlamaya dayanması sebebiyle 
metafor ile hakikat arasında ilişki kurulmuştur. Çün- 
kü metafor sözcüklerin içerdiği anlamlar arasında bir 
ortaklık oluşturmaya dayanır. X, B'dir denildiğinde 
X ile B arasında ya fiziksel ya da varsayılan bir or- 
tak nokta bulunmaktadır. Asıl aktarılan, metinde dile 
getirilmeyen bu ortak noktadır. “Ali aslandır” sözün- 
de olduğu gibi, burada anılmayan “cesur” kavramı 
aktarılmaktadır. “Ali aslandır” cümlesinde, örtük bir 
çelişki söz konusudur; Ali'nin insan olmadığı anla- 
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mının göz ardı edilmesi bu çelişkiyi giderebilir. Bu göz ardı etme niyeti, önceden 
belirlenmiş bir uzlaşıma bağlıdır. Düz anlam daha baştan yok sayılmıştır. “Retorik 
benzerlik ve farklılık üstünde durduğundan mecazlara ihtiyaç vardır... Birini vur- 
gulamak ve yansıtmak için öbürünü ihmal ederek ve bastırarak.” (Meyer, 2009: 80) 


Sonuç olarak edebiyat sanatlarının dile ait ögelerin yer değiştirmesine dayandı- 
ğını ve bunun genel formunu benzetme ilişkisi ya da benzerlik dışındaki bir alakaya 
dayalı yer değiştirme olduğunu belirtmek gerekir. Benzetmeye dayalı yer değiş- 
tirme daha çok imge oluşturma maksadı taşıyan metaforik (seçme) işlemi ile şiir 
diline diğer alakalar ile yapılan yer değiştirme metonimik (birleştirme) işlemi ise 
düzyazı diline imkân sağlamaktadır. Her ikisi birlikte dinamik düzeni oluşturmak- 
tadır. Bütün bu yapı dilin yaratıcı kullanımının zeminini oluşturur. 
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ilin en etkili silahlarından biri ironi. Bir metni etkileyici kılmak için belki 

de en güçlü silah. İnci/'de ve Kur'an'da da kullanılıyor. Batı'da ironinin 

İncil'deki kullanımına dair pek çok çalışma mevcut.' Türkiye'de ise kutsal 
metnin ironiye iltifat edişi, ne şekilde iltifat ettiği pek konuşulan bir konu değil. Bu 
ihmal, ironinin edebiyatımızda şakacılık seviyesine indirgenmesi ile ilgili olduğu 
kadar edebiyatın gereçlerinin sekülerleşmesiyle de ilgili. Kutsal olan ve kutsal ol- 
mayan metne bir dil hadisesi olarak bir bütün olarak bakmıyoruz. Oysa tüm kutsal 
kitapların, etkili felsefecilerin ve iyi edebiyatçıların müracaat ettiği müşterek hüner 
ironidir. Her metin, kaynağından bağımsız şekilde dil içinde incelenebilmelidir. 


İroni kavramını anlamak ve edebiyattaki maharetlerini görebilmek için 
önce sözcüğün anlamına ve tarihine bakalım: 


İroni sözcüğü Yunanca “eironeia” sözcüğünden gelir. “Kandırmak” fiilinin 
Yunancasından türetildiğini yazıyor sözlük. İlginç bir köken, ironinin “gerçek”in 
algılanışındaki eşsiz rolünü düşünürsek. 

“Eiron tutarsız ve çelişkili bir evrende yaşadığımızın farkına varan, dünyayı 


saçma kavramı açısından değerlendiren, bu saçma evrenin özelliklerini teşhir eder- 
ken, bireylere de alaycı bir sükünet haline ulaşmayı tavsiye eden bir kişiliktir.” 


Aristoteles, kavramı Nikomakhos'a Etik eserinde şarlatanla müstehziyi ayı- 
rırken olumlu anlamda müztehziyi açıklamak için kullanır. Aristoteles'in trajediyi 


I Yararlı ikisi için bkz. Edwin M. Good, /rony in the Old Testament; Carolyn J. Sharp, Irony and Meaning 
in the Hebrew Bible. 

2 Antoine Furetiğre, La Dictionnaire Universel (Paris: Robert, 1978), “ironi” maddesi. sözlükten akt. Beliz 
Güçbilmez, Sophokles ten Stoppard'a İroni ve Dram Sanatı (Ankara: Deniz Kitavebi, 2005), s. 13. 
Eiron'un “Sorumluluktan kaçan” anlamını vurguluyor Demosthenes. Yazının devamı için bunu aklımızda 
tutalım. (Akt. Gözde Sarıoğlu, “Baki, Nef'i ve Nedim Divanlarında İroni” başlıklı yüksek lisans tezi, 
2013) 

3 Oğuz Cebeci, “Tarihsel bir Perspektif Üzerinden İroni Tür ve Tekniklerinin Gelişimi”, Cogito / İroni, Kış 
2008. 
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tanımlarken kullandığı peripeteia (her şeyin tepetaklak olması) kavramının da 
Pirandello'nun humor kavramının da ironi fikrini açıkladığını yazar Norman D. 
Knox. Peripeteia, kaderin cilvesi gibi bir kavram. Beklenmedik bir anda kaderin 
cilvesi ile karşılaşırsanız ironi doğabilir, kaderin cilvesi çoğu zaman failler eliyle 
gerçekleşir. 


Failler ve gerçekleşen kader arasındaki orantısızlık ironiktir. Japon Yönetmen 
Takashi Miike'ın “Sukiyaki Western Django” filminde yörenin en usta savaşçısı 
ölümden basit biri yardımıyla kurtulur; en usta silahlardan kurtulur ama ölümü son 
derece sıradan ve korkak biri elinden olur. Yenilmez bir savaşçının serseri bir okla 
ölümü, karşıtların oluşturduğu birliği ironik bulan romantik ironiye denk düşer. Ro- 
mantik ironinin önemli temsilcisi Goethe'nin Faust'ta kurduğu yüce-düşük, iyi-kö- 
tü gibi karşıtlıklar da bu örneği teyit eder. Romantik ironi, dilsel bir hüner olmaktan 
fazlasıdır; eserin felsefi yapısına gömülüdür. Kişi, en büyük amaçlar için savaşırken 
bile beyhudeliğinin farkındadır. Oluşta mükemmele yolculuğun bitmeyişi ve her an 
başarısızlığın tadılması olarak özetleyebiliriz bunu. 


İroni kavramının tarihinde Sokrates önemlidir. Sokrates'in diyalogları, 
konuşma yöntemleri, bilgiyi doğurtma şekli ve ironi arasındaki ilişkiler o kadar 
belirleyicidir ki Kierkegaard, bir kitap boyunca açıklamaya çalıştığı kavramın Sok- 
rates ile birlikte dünyaya geldiğini ileri sürer. Kitabın alt başlığı “Sokrates'e yoğun 
göndermelerle”dir. İroninin ne olduğuna dair iyi bir fikir verdiğini düşündüğüm bir 
hikâyecik aktarır Kierkegaard. Sokrates'in yöntemini tanımlamaktadır bu: Doğal 
güzellikler görmek için dünyayı dolaşan bir İngiliz'in öyküsü. 


Derler ki, bakir bir ormanda, çevredeki ağaçların kesilmesiyle elde edilebilecek 
görkemli bir manzara keşfettiğinde, hemen adam tutup o gereksiz ağaçların köklerini 
zayıflattırırmış. Her şey hazır olduğunda yerine geçer, gözlüğünü takar ve işaret verir- 
miş - o anda ağaçlar devrilir ve bir an için gözleri manzara karşısında büyülenirmiş; bu 
büyü aynı zamanda aldatıcıymış çünkü o anda tam karşıtını da yaşıyormuş. 


Kierkegaard burada ilgiyi Sokrates'le kuruyor: 


Aynı şey Sokrates için de geçerlidir. Soruları yoluyla tözcü bilincin bakir orman- 
larındaki ağaçları zayıflatmış ve her şey hazır olduğunda bu oluşumları birden yok 
etmiş, akıl gözüyle daha önce hiç görmediği bir manzaranın tadını çıkarmıştır. Daha 
doğrusu, bu manzarayı izleyen gençlerdi, Sokrates de bir kenarda duran ve onların 
hayretini ironik bir bakışla izleyen gözlemci. Ağaçları zayıflatmak çok zaman alan bir 
işti ve Sokrates bu konuda dur durak bilmezdi. Ama bu iş yapılır yapılmaz ilişki doruğa 
ulaşmış demekti; çünkü artık Sokrates hiçbir şey vermeyecekti.” 


4 Norman D. Knox, “Irony”, http://Wwww.autodidactproject.org/other/ironydhi.html, (erişim 11.10.2015) 
5  S. Kierkegaard, İroni Kavramı, çev. Sıla Okur, 2. bas. (İstanbul: İş Bankası, 2004), s. 176. 
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Bu alıntı ironide saklı birçok şeyi açıklamaktadır. Soruları da yanında getirmek 
suretiyle. 


O hâlde bazı sorular soralım: 

İnsan her şeyin ölçüsü müdür? 

Değerli olan hangisidir: yıkmak mı yaşatmak mı? 

Bir görüyü açmak uğruna neleri feda edebiliriz? vb. soruları çoğaltabiliriz. 


“Yerine bir şey konulamayan boşluklar açmak”, sorulardan biri de bunun niçini ol- 
malıdır. Çünkü ironinin yaptığı budur da. 


“Niçin ironistler özel bir hınç uyandırıyor?” diye soruyordu Rorty.9 Sokrates'in 
eninde sonunda ölüme mahküm edilişi böyle bir hınç nedeniyle olmalıdır. İronistin 
gıdası doğal olumsuzlukları görmektir, tasvir edebilmektir. Hınç uyandırıcı bir 
toplumsal rol. “Hegel'e göre Sokrates öğretisi olumsuzdu, olumsuz onun ereğiydi, 
sabitlemek için değil harekete geçirmek için hesaplanmıştı, olumlu içinde var olmak 
yerine kendi kendine ayakta duruyordu.” Hegel'in Sokrates'i “ahlakın kurucusu” 
olarak gördüğünü ekleyelim. 


Yıkıcı, olumsuz ama kurucu. Bu zıtlıklarla dolu role en iyi sahne teşkil edecek 
alan sanatın alanı olsa gerek. 


Sanatta yıkıcı hareketlerden birkaç örnek verelim: 


Sanatın dilinde yıkıcı hareketler, mesela Dadaizm ve Fluxus oldukça ironiktir. 
“Rastlantı yasaları”*na tabi sanatsal hareketlerin kanlı dünya savaşlarının ardından 
gelişi hiç de rastlantı değildi. Dünya savaşları, insanların o çok inandıkları değer- 
lerden çıkmıştı. Dadaizmin bütünü, paylaşılamayan kim bilir hangi değerler uğrun- 
da dünyanın birbirine girmesinin çirkin ciddiliğinin karşısında ironisiyle -kayıtla- 
ra geçmek suretiyle- politik ve ahlaki üstünlüğü de ele geçiriyordu. Ağır bedeller 
ödeyen birçok Dadaist vardı. Böylece Dadaizm sadece gülerek bakmıyordu, satirik 
tutumuyla nesnesini gülünçleştiriyordu da. 1920'de Köln Dada Fuarı'nda insanlar 
sergiye birahanenin tuvaletinden giriş yapıyorlardı. Serginin açılışında komünyon 
kıyafeti giymiş bir kadın müstehcen şiir okumuştu. Sergide yer alan Max Ernst'in 
bir heykeline balta asılmıştı, heykel parçalanabilsin diye. Buradaki mesaj açıktır.” 


Bir ironistin canlılık duygusunun şiddetiyle davrandığını ileri sürüyor Randolp 
Bourne.!9 Canlılık herhangi bir tezle reddedilemeyecek bir “var”, ortada ve kesin. 


6 Richard Rorty, Olumsallık, İroni ve Dayanışma, çev. Mehmet Küçük-Alev Türker (İstanbul: Ayrıntı 
Yayınları, 1995), s. 136. 

7 Kierkegaard, age., s. 209. 

8  İbare Zürih Dadasının önemli sanatçılarından Hans Arp'a ait. Arp rastgele yere serpiştirdiği kâğıt 
parçalarını düştükleri yerde sabitlemiştir, bu rastgele kolaj bugün New York Modern Sanatlar Müzesinde 
bulunmaktadır. 

9 Bu örneğin aynı zamanda aşağıda geçecek olan Hz. İbrahim kıssasıyla göstergesel benzerliğine dikkat 
çekmek isterim. 

10 Akt. Knox. 
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İngilizce ve Fransızcada sözcük anlamı iğrenç, sefil, alçaltıcı olan “abject” ile her 
daim estetik yüceliği simgelemiş “art” bir araya gelebiliyor. Alçaltıcı sanatın ilginç 
örneklerinin sıklıkla kadın oluşu ve tarihte sahneye çıkma zamanlaması da ironik 
bir tablo oluşturuyor. 1940 doğumlu Hannah Wilke örneğinde canlılık ve alçaltıcı 
olanın olağan dışı bireşimini görebiliyoruz. Tam da feminist söylemler yükselirken 
kendi bedenini âdeta bir heykel gibi sergileyen heykeltraş Wilke'nin yaptığı, erkek 
egemen sanat galerilerine saldırgan bir eleştiri getirmek için kendi imajını odağa 
yerleştirmek.!! Eleştirmenler onu narsisizmle, iyi bir feminist olmamakla ve gü- 
zel bir kadın olduğu için kendini nesneleştirmekte cüretkâr olmakla itham ettiler. 
Wilke'nin son hareketi o dehşet ironinin altını çizer: Kanser olur ve kemoterapiden 
perişan olmuş bedeninin sansürsüz görüntüleriyle bir sergi açar. Güzellik ithamı da 
böylece çökmüştür. 

Nietzsche ironinin “ruhun büyüklüğü” için gerekmiş olabileceğini yazar İyinin 
ve Kötünün Ötesinde'de.? Buna inanmıyordur bile. Bu kitabın adı ironinin yerini 
tarif eder âdeta: iyinin ve kötünün ötesinde. 

İroninin eleştirel rolüne önemli bir örnek: 

İroni karşısındaki paradigmayı dağıtmaktan hoşlanır. İronist tutum da bu doğ- 
rultuda muhatabına (kurban da denebilir) acımaz. Kur'an'ın anlatımına göre Hz. 
İbrahim'in babasıyla ve kavmiyle diyalogları bu tutumun ilginç bir örneğidir. İbra- 
him putları kastederek “halkına “kendinizi bu kadar yürekten adadığınız bu biçimsel 
nesneler de nedir?” dediği zaman “Biz atalarımızı bunlara tapar bulduk? diye cevap 
verdiler.”3 Hikâyenin gerisi biliniyor. İbrahim, halkını önce ikna etmek ister, ede- 
mez. Putları kırmayı kararlaştırır. En büyükleri dışında hepsini parçalayıp baltayı 
da en büyük putun boynuna asar. Davranışı maksatlıdır ve bilgecedir. Kavminin 
konu hakkında gelip kendisini sorgulayacağını biliyordur. Nitekim kavmi gelip onu 
sorguladığında İbrahim'in verdiği cevap Sokrates'in uyandırdığına denk bir hınç 
uyandırır insanlar üzerinde ki İbrahim ateşe atılacaktır: “fİbrahim:| “Bu işi belli ki, 
şu yapmıştır, putların en irisi yani: ama en iyisi, siz kendiniz ona sorun; tabii eğer 
konuşmasını biliyorsa! ?”!4 

İroni kavramının seyrinde başlı başına önemli bir kavram olan put kırıcılığı da 
bize kazandırır Hz. İbrahim. Edebi eleştirinin seyrinde de önemli yeri var put kırı- 
cılığın. Nâzım Hikmet Resimli Ay dergisinde kendinden önceki şair muhteremleri 
yıpratmak için başlattığı kampanyaya “Putları Yıkıyoruz” adını vermişti. 

Hiçbir fâni, sanatının gücü ne kadar yüksek olursa olsun nihai olarak saltanat 
süremeyecektir. Bu da hayata ölümle düşülen ironik şerhtir. Sanatın doğmasından 


ıl http://jenniferlinton.com/2010/12/31/the-art-of-hannah-wilke-feminist-narcissism-and-the-reclamation- 
of-the-erotic-body/ (erişim 23.09.2015) 

I2 Ahmet İnam çevirisi (Ankara: Gündoğan Yayınları, 1997), s. 79. 

13 Muhammed Esed, Kur'an Mesajı Meal-Tefsir, “Enbiyâ Suresi”, Ayet no: 51-53, çev. Cahit Koytak-Ahmet 
Ertürk (İstanbul: İşaret Yayınları, 5. Bas. 1999), cilt: 2, s. 654. 

14 Esed, aynı sure, ayet no: 63, s. 656. 
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neredeyse tek başına sorumlu olan kalıcılık tutkusu, böylece sanatın devamcıları 
tarafından devralındıkça putlaşan seleflerin içini boşaltır. 


İroninin kurbanı ve şifre meselesi: 


İroni çeşitli anlam katmanları arasındaki farklarla ortaya çıkan dramatik 
bir durumdur. Bu katmanlar zayıftan (yüzeyselden) güçlüye (derine) doğru 
sıralanmışlardır. Sınırları, fark edilişleri -ve kim tarafından fark edildikleri- belirler. 
Bir algı deneyi gibidir ironi. İroniye konu edilen, ironiyi anlaması beklenen ve iro- 
nist arasında bir şifreleme. “İroni yazarının şifresindeki “görünen? mesaj ile bu şif- 
renin “asıl? mesajı arasındaki içerik ironi muhatabı tarafından deşifre edilmek üzere 
genellikle gizli bırakılır.” 


“Perpektifler çatışması” diyor Eagleton. İroni “aynı nesnenin farklı görünüş- 
lerde boy gösterdiği bir perspektifler çatışmasıdır. Deyim yerindeyse, perspektif, 
ironinin fenomenolojik biçimi, bir olay ya da durum olarak semirmiş bir ironidir.”!* 


Gerçek anlamla görünen anlam arasındaki fark, ironistin kendi zemininde is- 
tediği gibi hareket etmesine olanak sağlar. Tartışmadan kaçabilecektir. £Kiron'un 
sorumluluktan kaçan manasını anımsayalım. İroninin bu aşamada bir tutum ve bir 
eleştirel söylem olmanın fazlası olarak bir yaşam felsefesine dönüşeceği söylenebi- 
lir. İronist özgürken, kurban özgür değildir.” 


Kurban sözcüğü Muecke'ün kitabında sıklıkla geçiyor. İroni kurbanını, Nort- 
hrope Frye'dan hareketle, şartlara kör, durumunun farkında olmayan olarak tanım- 
lar Muecke; bunun tersine ironist ise her şeyi bilen, her şeye gücü yeten, özgür 
sıfatlarıyla donanmış neredeyse tanrısal bir pozisyondadır.'8 Kurbanın bu edilgen 
pozisyonu, o konuyla sınırlı bile olsa tartışmalı yeterliliği, seyirlik nesneye dönüş- 
me potansiyeli ironinin her zaman bir hiyerarşi konusu olduğunu düşündürür. 


Bazı örnekler: 


Edebiyatta ironi sıklıkla kullanılan bir araç olmuştur. Hem eleştirelliği hem bil- 
gece oluşuyla başarılı örneklerde esere derinlik katar. Zekâ oyununa dönüşme teh- 
likesiyle yüksek bir sanatsallık arasında salınır ironi. Başarısı aldığı riske bağlıdır. 


Öyküde ironinin nasıl olabileceğine dair unutulmaz bir örneği anmak 
istiyorum: 


İroninin saf biçimde işlendiği parçalardan biri Poe'nun bir edebiyat editörü 
öyküsüdür.” 


15 Margaret A. Rose, Parody; Ancient, Modern and Post-Modern, 2. bas. (Cambridge University Press, 
1995), s. 88. 

16 Terry Bagleton, Tatlı Şiddet-Trajik Kavramı, çev. Kutlu Tunca (İstanbul: Ayrıntı Yayınları, 2012), s. 157. 

17 D.C. Muecke, /rony and the Ironic (New York: Methuen, 1986), s. 48. 

18 age., 5. 48-49. 

19 Edgar Allan Poe, Bütün Hikâyeleri, çev. Dost Körpe, 4. bas. (İthaki Yayınları, 2007), s. 611- 627. 


Hayriye ÜNAL 


“Hakkında ironik davranılan şey”” ironinin nesnesidir. Bu öyküde ironinin 
nesnesi, anlatıcının kendisidir. Anlatıcı aynı zamanda durumunun ironi yarattığının 
farkında değil gibi anlatmaktadır. Cin fikirli okuyucuyu ironinin seyircisi olarak 
seçmiştir. Poe, bu şekilde, edebi niteliğin gözle görülür olmayışından yararlanarak 
köşe edinenlerin eleştirisini de yapmaktadır. Bu örnekte kurban editörlük makamı- 
dır. Zamanın editörleriyle kafa bulan öyküde şair sayılmak için yapılan rezilliklerin 
türlü hikâyesi yer alır. 


Editör olmaya soyunan Thingum Bob'ın babasıyla ilk görüşmesi öykü dilinde 
ironiyi yeterince açıklar. 


KE 7 


“Babacığım,” dedim, “n'olur beni bağışla! Ama ruhum sabun köpüklerinin üstü- 

ne çıkmak istiyor. Dükkândan ayrılmakta kararlıyım. Editör olacağım -şair olacağım- 

“Bob Yağı” için dörtlükler kaleme alacağım. N'olur beni affet ve büyük bir adam olma- 
ma yardım et!” 


“Thingum'cuğum,” diye karşılık verdi babam (bana zengin bir akrabamın soyadı- 
nı isim olarak vermişlerdi), “Thingum'cuğum,” dedi beni kulaklarımdan tutup ayağa 
kaldırarak - “Thingum, evladım, sen tıpkı baban gibi mert ve içli bir insansın. Koca bir 
kafan var. Yani beynin büyük olsa gerek. Gelip bana bunları söyleyeceğini çok önceden 
tahmin etmiştim. Bu yüzden seni avukat yapmak istiyordum. Ama o mesleğin tadı kaç- 
tı. Siyasette de para yok. Aslında seçimini iyi yapmışsın -editörlük en iyi meslek- aynı 
zamanda şair de olabilirsen -editörlerin çoğu şairdir zaten- bir taşla iki kuş vurmuş 
olursun. Seni teşvik etmek için çatı katında bir oda; kalem, mürekkep ve kâğıt; bir uyak 
sözlüğü ve “GadFly'ın bir nüshasını vereceğim. Başka da bir şey istemezsin, herhâlde.” 


“Daha fazlasını istemem nankörlük olurdu,” dedim heyecanla. “Cömertliğin sınır 
tanımıyor. Karşılığında seni bir dahinin babası yapacağım.” 


Böylece o mükemmel adamla yaptığım konuşma son buldu ve hemen işe koyul- 
dum. Şair olacaktım, çünkü editör olmanın en iyi yolu buydu. 


Şiire baktığımızda ise ironiyi kullanma şekline göre şairlerin üçe ayrıldığını 
müşahede ediyoruz. İlk grup Sami Baydar, Turgut Uyar, Sezai Karakoç, İsmet 
Özel gibi ironiye hemen hiç itibar etmeyenler. Fakat onların eserlerinde hayatın 
doğurduğu bütüncül bir ironi gözlemlenir. İkinci grup, derin ironileri şiirin yapısına 
sızmış olan Ece Ayhan, Cemal Süreya, Didem Madak, Cahit Zarifoğlu gibi şairler. 
İronik oldukları açıkça ifade edilen ve bilinen, felsefe olarak da humor ve ironiye 
yatkın Metin Eloğlu, Orhan Veli gibi şairler. 


Divan şiirinde tehzil, istihza, hiciv, alay, tecahülüarif şeklinde boy gösteren 
ironi modern edebiyatta parodi, humor, ironinin her türü (romantik, açık, kapalı, 
dramatik, durum ironisi vb.) şeklinde görülür. 


20 Bu ibare Muecke'ye ait. age., 8. 40. 


İroni 


İroni mizaç özelliğidir. Hem geçmişteki varyasyonlarının hem de günümüzdeki 
modem kullanımının ortak yanı keskin eleştiri ve gülme felsefesi içermesidir. 


Hiciv, Eşrefte olduğu gibi sıklıkla argoyu kullanarak şiir dilini şairanelikten 
uzaklaştırır. Eşref”te bir bakış açısıdır ironi. Hayatı böyle bir perspektiften görmek- 
tedir. Ona göre doğruyu söylemekten ibarettir durumu, kendisini de tarif etmekten 
imtina etmez: 


Eylemem ölsem de kizbi ihtiyar 

Doğruyu söyler, gezer bir şairim 

Bir güzel mazmun bulunca Eşrefâ 

Kendimi hicv eylemezsem kâfirim?" 

Osman Çizmeciler?e göre Eşref'in kıtaları “birer samimiyet örneğidir”? 
A.Kâzım, Eşref”e hezelgü veya heccav demenin haksızlık olduğunu düşünür. Ona 

“mücahid-i edeb” demek yerindedir.” 

Şair Nedim de neşeli ve esprili bakışıyla şiirinde ironiyi sıklıkla kullanır. 
Gazellerinden birinde: 

Seninle terk-i riyâ denli güçdür ey vâ'iz 

Şarâba tevbe Nedim-i günâhkâra göre” 

Hem şarapla ilişkisinin kuvvetini hem de din adamının ikiyüzlülüğünü ince bir 
şekilde vurgular. Nedim, Sokrates'i ne kadar bilirdi bilinmez ancak kutsal bilgiyle 
ınsan arasındaki çizgiyi yok sayar. Her şey şiirin ve ironinin malzemesidir. “Sok- 
ratesçi ironi, bir ölçüde Kant ya da Schopenhauer gibi insan ile kutsal bilgi arasına 
bir çizgi çizerek, onların arasında belli bir saygılı mesafeyi korumayı başarır. Ancak 
Sokratesçi ironi, cehalet adına günahın da bir reddidir, bu yüzden bütün yanlış yol- 
larda antitrajiktir.”” 

Can Yücel şiirinden bir örnek de (içinin boş olduğunu itirafla oluşan ironi, 
“safça”) kendi şahsı nezdinde topluma yönelir. Bu da antitrajiktir. 


Çok kıyak adamdı babam 

Yarından tezi yok kurtulacağım oğlum derdi 
Şu cahallıktan 

Kurtulacağım a 


Ya yerine bişey koyamazsam” 


21 Haz. Hilmi Yücebaş, Şair Eşref-Bütün Şiirleri ve 80 Yıllık Hatıraları, 3. bas. (İstanbul: Dilek Yayınevi, 
1984), s. 211. 

22 age.,s.5. 

23 age.,s.33. 

24 “Ey vaiz, senin riyayı terk etmen ne kadar zorsa, günahkâr Nedim'in de şaraba tövbe etmesi o kadar 
zordur. ” Muhsin Macit, Nedim Divanı (Kültür Bakanlığı, 2012), gazel 121, 7. 

25 Fagleton, age,, s. 85. 

26 Can Yücel, “Kurt Ahmed“in Ağzından”, Rengâhenk (İstanbul: Doğan Kitap, 2007), s. 84. 


Hayriye ÜNAL 


Metin Eloğlu'nda ironi bir sığınaktır. Eloğlu Garip devrinin hemen ardından 
geldiği için ve edebiyat sosyetesinde humor şiirleri yükseldiği için şiirinin o tarafı- 
na ağırlık verecektir. Çoğunlukla sosyal bozuklukları hedef alır Eloğlu. Onda Eşref 
gibi doğal eğilim var denemez. Ve bir tür hakikat mücadelesi değildir ironisi. 


Sayın yargıç! diyorum son celsede 
Ben ileriliği iş olsun diye sevdim; 
Siz tuttunuz ciddiye aldınız;” 


Eloğlu'nu daha evvel bir yazımda “kaçak dövüşen bir ironist” olarak tanımla- 
mıştım. İroniye dair bakış açımı da Eloğlu özelinde anlatmıştım. Yeniden aktarma- 
ya değer bulduğum bir tespitimle değerlendirmemi yaparak yazıyı noktalayacağım. 
Buradaki Eloğlu, ironistin beyhudeliğini içinde taşıyan bir örneği olarak okuna- 
bilir. Düdüklü Tencere kitabında “Boynumun Borcu” başlıklı şiir. Ortada Leman 
Hanım'a yazılmış bir şiir yoktur ama borç bu üç mısra ile ödenmiştir: 


BOYNUMUN BORCU 
Leman Hanım 

Size bir şiir borcum vardı ya 
İşte onu ödüyorum?" 


İronistin görünürde etik bir amacı yoktur. “Amacı kendi içinde yer alır.” (...) 
“İronist kendisini olduğundan farklı gösterdiği zaman, amacının insanları buna inan- 
dırmak olduğu düşünülebilir. Ancak asıl amacı kendini özgür hissetmektir ve bunu 
ironiyle elde eder.” Leman Hanım'a yapılan gösterişli ama içi boş ödeme özgür- 
lüğün biletidir şair için. Eloğlu böylece şairin karizmasına da, içi boş ithaf şiirlerine 
de belki kendince bir çizik atmıştır. Elbette hoş bir üçlüktür bu, kimse aksini iddia 
edemez; ancak kendisine özdeş bir gerçekliği paranteze almakla balon etkisi yaratıp 

sönen bir pırıltı. Yüzsüz mü, belki o kadar değil, ama süreksiz bir pırıltı. 


27 Metin Eloğlu, “Kaldırım Mühendisi”, Zoplu Şiirler-Bu Yalnızlık Benim, 2. bas. (İstanbul: Yapı Kredi 
Yayınları, 2005), s. 39. 

28 Eloğlu, age.,s. 75. 

29 Kierkegaard, age,, . 236. 


MESEL-A 


İskender PALA* 


hikâyede hangi edebi sanatın bulunduğunu cevaplamanızı istemeyeceğim, 

hayır, bunu yapmayacağım ama belagat kitaplarıyla edebiyat lügatlerinin 
edebi sanat adına biriktiregeldiği söz ve anlam sanatlarına halkın da hiç uzak olma- 
dığını düşünmeniz için meselleri okumanızı isteyeceğim. O vakit lafız ve anlam- 
ca sanat değeri taşıyan ifadelerin dili nasıl zenginleştirdiğinin farkına varabiliriz. 
Mesel-a: 


N şağıdaki mesel/öyküleri üniversite hazırlık test soruları gibi anlatıp hangi 


Mecaz 


On yıl kadar evvel, tesadüfler bir araya getirdi, zengin bir iş adamıyla 
Capetown'a üç hafta süren bir yolculuk yaptım. Aykırı ve tahammülü zor biriydi. 
Paranın gücünü sözlerine sıkıştırarak yaptıklarını övüne övüne anlatma huyu Af- 
rika sıcağında beni iki kere terletip durmuştu. Nezaket gösterdim; yol ve yoldaşlık 
hatırını resmiyete verdim, usulünce ve miktarınca da itibar ettim. Sayılı gün çabuk 
geçermiş, seyahat bitti. İstanbul'a dönünce hakkında İnternet'ten küçük bir araştır- 
ma yaptım. Samimiyet göstermemem iyi olmuş çünkü yoldaşım sağlam ayakkabı 
değilmiş. Adı tefecilik, faiz, rüşvet, iş takibi velhasıl meşru olmayan pek çok şeyle 
birlikte anılıyor. Hakkında yapılan yorum mesajlarının neredeyse tamamında maz- 
lumların ah dumanı tütüyor. İlenenlerin bini bir paraya. Hele bir tanesi “Yılan mısın 
sen, kimi görsen sokuyorsun; baykuş musun, nereye konsan yıkıyorsun!” yorumu 
yazmış, beni de ürpertti. Bereket versin bana zararı dokunmamıştı. Yine de onu 
hafızamdan ve hatıramdan sildim gitti. 


Birkaç ay evvel, televizyonda haberleri izlerken birden aşina bir simanın ko- 
nuştuğunu görüp dikkat kesildim. Önce kim olduğunu ve nereden tanıdığımı dü- 
şündüm. Spiker her zamanki gibi bir felaket haberi vermiş, bir fabrika yangınından 


* Prof. Dr. İstanbul Kültür Üni. 
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bahsetmiş ve muhabir de fabrikanın sahibine mikrofon uzatıp onunla konuşmaya 
başlamıştı. Hafızam adamın yüzüne odaklanmıştı ama sesinden tanıdım. Konuşan 
benim Capetown yoldaşımdı. Muhabir soruyordu: 


“Geçmiş olsun beyefendi, olayın nasıl olduğunu bize anlatır mısınız?” 


“Bilmiyorum, hiç bilmiyorum, polis araştırıyor. Bu fabrikada yangın için her 
önlem alınmış durumdadır.” 


“Elektrik veya fırınlama ihmali olabilir mi?” 


“Zannetmiyorum, incelemeler şimdilik yangının dışarıda başladığını gösteriyor. 
Bir yerden kıvılcım sıçramış olmalı ama nereden bilmiyorum.” 


Kameranın uzağında toplanan kalabalıktan bir ses yükseldi: 


“Mazlumların ah dumanından!” 


Teşbih 
Bir gönül adamı anlatıyordu: 


Hz. Musa Tur Dağı'na giderken çölde fakirlikten hâlsiz düşmüş birine rastla- 
mış. Adam o derece yoksulmuş ki giyecek bir şeyi olmadığı için Musa'yı görünce 
kendini kuma gömüp öyle seslenmiş: 


“A Musa, ne olurdu, Rabbine söylesen de beni bu fakirlikten kurtarsa. Taham- 
mül kalmadı artık!” Hz. Musa Tur'a vardığında Cenab-ı Hakk'a bu fakirin durumu- 
nu da anlatıp hakkında duada bulunmuş. Allah da onun duasını hemen o anda kabul 
etmiş. Kırk gün sonra Hz. Musa Tur'dan dönerken bir kalabalığa rastlamış. Bir kıs- 
mı elleri ayakları bağlı bir adamı sürüklüyor, diğerleri de onları yüreklendirici teza- 
hürat yapıyorlarmış. Hz. Musa “Ne oluyor burada?” diye sorduğunda biri anlatmış: 

“Şu gördüğün adam dün gece içkiyi çok kaçırmış ve sarhoşlukla birini öldür- 
müş. Şimdi kısas edilecek!” 

Hz. Musa katilin yüzüne bakmış. Hayret!.. Tur'da hakkında dua buyurduğu o 
fakir. 


Gönül dostuna bunu neden anlattığını sordum. 


“Dünyada bazı acizler vardır ki güç kuvvet kazanınca kolunu bükecek bir aciz 
arar. Çevrene bir bak hele!..” dedi. 


Haklıydı. Bu dünyada gücü yeten yeteneydi. Allah tırtıla diş vermesin! Kedile- 
rin kanadı olsaydı, serçenin nesli tükenirdi zahir. 


İrsâl-ı Mesel ve Mübalağa 


Tanıdıklardan birinin oğlu askerden dönmüş, taşeron firmada vasıfsız bir işe 
girmişti. Eğitimi yoktu ama gözü yükseklerdeydi. Bir mesai çıkışı ziyaretime geldi 
ve iş değiştireceğinden bahsetti. Meğer babası uğraşmış, didinmiş, iyi bir yerden 


Mesel-a 


zor bela bir kadro sözü almış. Onun adına sevindim. Kendisine kadro işlemleri ta- 
mamlanmadan hâlihazır işinden ayrılmamasını tembih ettim. İnsan sıkıntının art- 
masını istemiyorsa azın değerini bilmeli. Allah'ın takdir ettiğine şükretmek gerekir 
ki nimet artsın. İşinden devamlı şikâyet eden birinin şükürsüzlüğü o işin de elinden 
gitmesine yol açabilir. 

Söylediklerim delikanlının bir kulağından girip diğerinden çıkmış olmalı ki 
ertesi hafta işten ayrılmış. Geçenlerde iş aradığını söylemek için yine uğradı. Meğer 
kadrolu iş gerçekleşememiş, acele edip ayrıldığı eski işine de dönememiş. Sohbe- 
timiz esnasında hep eski işinden bahsetti ve oradaki huzuru övüp durdu. Kısacası 
öyle bir işin peşindeydi ve bu sefer kıymetini bilecek gibiydi. İşsizlik zor imtihandır, 
Allah vere de, psikolojik problemlere sebep olmaya. 


Neyse, birkaç dosta telefon ettim. Hiç umutlu değildim ama birisi “Gelsin, gö- 
rüşelim!” dedi. İkimiz de sevindik. Vedalaşmadan evvel ona şu hikâyeyi anlattım. 
Muhtemelen ayar verdiğimi düşünecekti ama bu sefer daha ciddiyetli davranması 
için anlatmamın yararlı olduğunu düşündüm: 


“Tilkinin biri üç gündür aç, lokmaya muhtaç, hâlsiz ve biilaç kırlarda geziyor- 
muş. Açlık canından öyle bezdirmiş ki ölmeyecek kadar olsun bir lokma peşine 
düşmüş. O sırada küçük bir bağırsak parçası bulmuş. Eski alışkanlık önce burun 
kıvırmış: 


“Hıh!..” demiş, “bu mu nasibim? Hem kısacık, hem arık; hem sert, hem mundar.” 


O böyle oyalanıp dururken bir çaylak gelip lokmasını önünden kapıvermiş. Til- 
ki arkasından iştah ve arzuyla bağırıyormuş: 


“Ne semiz ve ne kalındı, ne temiz ve ne uzundu, ne yumuşak, ne nefisti...?.” 


Tariz 


Hâkim, ellerini önünde bağlamış, boynunu bükmüş vaziyette bekleyen maz- 
nuna bağırdı: 


“Rüşvet alarak kamu düzenini bozduğunuz sabit oldu. Rüşvetin suç olduğunu 
biliyor olmalısınız.” 


“Biliyorum hâkim bey de... işte...” 

Hâkim hiç musamahadan yana değildi: 
“İştesi ne efendi, sen ahlakı çiğne, düzeni boz, başkasının hakkını gasp et, eee?” 
Adam konuşmakta ısrarcı davrandı: 


“Haklısınız hâkim bey, dediğin gibidir. Lakin şu ülkede ben ilkokulu zor bitire- 
bilmiş küçük bir vatandaşım. Koca şehirde geçimim için yıllardır didinip dururum. 
Ne yapayım, nasıl işleyeyim artık bilemedim. Okumuş yazmışlarımıza, her şeyi 
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bilen âlimlerimize baktım, benim yaptığımın fazlasını yapıyorlar. Bize ahlaklı olun 
diyenler ahlakı rafa kaldırıyor, yalan söylemeyin diyenler yalan konuşuyor, çalma- 
yın diyenler götürdükçe götürüyor. Âlimler azınca âlem azarmış hâkim bey; beni de 
bu kabilden sayıver. Âdemin şeytanı yine âdemdir denildiğini duymuşsundur. Sen 
âdem, ben âdem... Kendine bak, beni cezalandır!” 


Hâkim kahkahayı koyuverecekti de mahkeme ciddiyeti adına tebessümle ye- 
tindi: 

“Doğru dersin seni uyanık şeytan!.. Cezanı en hafifinden veriyorum, lakin bir 
dahaki sefer olursa unutma, ben âdem, sen şeytan!” 


Kinaye 
Zenginlerden bir dostumuz var. Geçenlerde evinden çıkmış, arabasına bineceği 
sırada birisi korumasını ve şoförünü atlatıp yanına yaklaşmış. 
“Beyefendi! Bana bir buzdolabı vaat etmiştiniz, vâdinizi yerine getirin lütfen!” 
Dostum adamı ilk kez gördüğünden emin, itiraz etmiş: 
“Hiç hatırlamıyorum!” 


“Hatırlamamanız tabiidir beyefendi. Sizin gibi varlıklı ve vaatleri bol biri elbet- 
te hatırlayamaz ama ben fakirin biriyim, azıcık bir şey de olsa unutmam!” 


Dostum adamın evine bir buzdolabı göndermiş. 


“Beni ikna etti!” diyordu. 


Te'kidü?z-zem Bimâ Yüşbihu?i-Medh 


Biri hikâyeci, diğeri şair iki dostum var. Buluşur, edebiyat sohbetleri yapar, 
arada sırada da tavla oynar, zar attıkça ve kapı aldıkça her oyuna uygun beyitlerden, 
mısralardan atışır dururuz. Ne var ki atışmalar tavlanın dışına da taştı ve dostlarım 
birbirlerini iğneleyici sözlerde maharet kazandılar. Belki bilirsiniz, Sultanahmet'te 
Türk Edebiyatı Vakfı vardır. Geçen gün yine orada buluşmak üzere sözleştik. Geldi- 
gimde hikâyeci dostumu orada buldum. Şairi beklemeye başladık. Benim azami on 
dakika gecikmeye tahammülüm olduğunu ikisi de bilirdi, tam onuncu dakikada şair 
kapıda göründü. Gecikme özrünü bağışlatmak için olsa gerek bir de bize harfattı: 


“Hayrola, siz ikiniz yine ne yalanlar konuşuyorsunuz bakalım?” 
Hikâyeci taşı gediğine koydu: 


“Seni övüyorduk!” 


ŞİİRDE “BİLİNMEYEN DİL” VE “HÜSNÜTALİL' 
Hasan AKAY* 


Bilinmeyen Bir Dili Konuşmak! 
anatçı, özellikle ebruzen ve şair, ortaya koyduğu esere bir dereceye kadar sa- 
hiptir. Jean-Louis Joubert'in dediği gibi, “şiir bir glossolalie”dir, yani insanın 
daha önceden bilmediği bir dili birdenbire ve kendiliğinden konuşma yetene- 
gi. Şair, muhayyilesini kullanarak bu bilinmeyen dilden okuyucuyu haberdar eder.' 
Ebru sanatında olduğu gibi, şiir sanatında da, sonuca tesir eden takdiri -bilinmeyen- 
bir taraf vardır. Ebru ustası, gül dalından yapılmış bir fırça ile boya damlalarını 
ebru teknesi içindeki sıvının üzerine serper. Bu noktada bilinmeyen bir dili konuşur 
gibidir. Ne olduğunu kendisi de tam olarak bilemediği için, “Ne çıkacak bakalım!” 
der ve ebrunun oluşumu anındaki safhaları hem görsel olarak, hem de hayalen yaşar. 
Ortaya çıkan şey, bitmiş ve kâğıda çekilmiş hâldeki ebru, sınırsız değişimler içinde 
yakalanan bir anın dondurulmuş -ama zihindeki oluşum süreci hayalen devam eden- 
şeklidir: Bu noktadan sonra ebruzenin elinden artık hiçbir şey gelmez. Kelimelerini, 
jestlerini, hayal gücünü, iç dünyasındaki değerleri ve gördüğü öz gerçeği -sanal 
değil, gerçek gerçeği- söz teknesine aktaran şair için de, benzer bir durum söz ko- 
nusudur. Her ikisinde de bir &ıvamı tutturma ve ruh verme meselesi vardır. Ancak 
ebrucu damlayı geri alamaz, serptiği boyalar artık elden çıkmış gitmiştir; ama şair 
kelimelerini ve bunların yerlerini değiştirebilir, yenileyebilir, yani malzemesinin 
sayısız alternatifi vardır. 
Bu noktada, ortaya çıkan oluşuma (esere), farklı mizaç, farklı duyarlılık, farklı 
kültür ve farklı iç yaşantıya sahip kişilerin bakış ve görüş açısı da farklılık arz ede- 
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cektir. Mesela: Şark kültüründen yetişen kişi, neticede, “Bu, bir armağandır” der 
(Mevlânâ gibi) ve “hâke yüz sürer” (Nef”i gibi); Garplı ise, “İşte ben!” der, “Ben, 
Tanrı gibi iş yaptım!” (Philathee O'neddy gibi)... Bu, bir bakıma, şahsi dil -şiir dilini 
aşan bir dil-, Val&ry'nin “ikinci dil” dediği ya da Göstergebilimsel Seriiven yazarı 
Roland Barthes'ın “söz” dediği şey ve ötesidir. Kişinin her şeyi -tavrı, düşüncesi, 
yaratıcılığı, anlatım biçimi, sembolleştirme gücü, benzetme yeteneği, niyeti ve asıl 
söylemek istediği- bu anlamdaki “söz'ün içindedir. Bu, kültür sahalarındaki genel 
eğilimi, hayata bakışı ve davranış biçimini de açığa çıkarmaktadır. Şiir de ferdi, sos- 
yal, kültürel hayatın bir davranış biçimidir. Şair, kuralları tespit edilmiş bir dil için- 
de bu ferdi tavrını söz hâlinde -bir dereceye kadar- kendisi belirlemektedir. Hayata 
bakışı tayin eden kültüründen, zihniyetinden, dünya görüşünden ve niyetinden ba- 
gımsız olmadığı gibi, içinde yaşadığı çağdan bağımsız olması da mümkün değildir. 

Tarihin, felsefenin, insanın, tabiatın öldüğünden söz edilen bir çağda, şairlerin 
tavrı da hiç şüphesiz değişiklik arz etmektedir. Meselenin aslında, şairleri, yazarları 
ve filozofları meraktan çatlatan “yaratılış” ve “var oluş” ile ilgili bir yan, bir sır yat- 
maktadır! Sanatta “yaratış'ın sırrını tadan kişi, nesneler ve şeylerde parıldayan sözlü 
veya sözsüz işaretleri bilmek, aşina olmak için çırpınır. Tolstoy, “hakikat'e ermek 
için bu türden imaların ardına düşmüş ve Avrupa'nın en büyük yazarlarından biri 
olarak rahat döşeğinde ölmek dururken, ardına düştüğü şeyi tam anlamıyla kavra- 
yamamanın meydana getirdiği çılgınlık içinde, bir tren istasyonunda can vermiştir. 
Bu, içinde bütün bir yaşantının sırrolduğu can ebrusudur, ki hâlâ o istasyonun hayal 
evinde asılı durmaktadır. Görmek isteyip de görememek, ışık kaynağına doğrudan 
doğruya bakamamak, korkunç bir şeydir. Yoksa, hakikat güneşini çıplak gözle te- 
maşa edecek göz körlüğe mi namzettir? Bir kavrayışa kapalı ya da ancak yüksek 
kavrayış sahiplerinin aşina oldukları, ancak belli şartlarda açılan kapılar vardır -ki 
ancak bu ihtarı fark eden gözlerin bir kısmı, söz konusu derin anlamı kavrayabilir 
ya da kavrayamazlar. Ancak insan aklı, merak duygusu, bilinmeze olan tutkusu, va- 
roluşçuların etrafında dönüp durdukları meseleleri çözmeyi daima isteyecektir. Şiir 
gibi ebru da, bu uğurda yeni bir açılım sağlayabilecek ve bunun birçok açıdan sağ- 
lamasını yapabilecek yollardandır. Bu yolda can baş koyan nice sanat erbabı, nice 
tavır, nice söZ, nice gözler görülmüş ve görülecektir. 


Ömür boyu, yaratışın, yaratılışın, yaratılmışın esrarını kurcalayan ve ölümü 
aşmak isteyen -bundan hiçbir zaman kurtulamamış olan- Abdülhak Hâmid, nihayet 
şöyle demiştir: “Etmez misin ey Cenâb-ı Hâlik/ Mahlükunu âşinâ-yı hilkat.” Bu, 
kuşkusuz, bir tür acz çığlığıdır; bir nazdır, bir niyazdır. Fakat aynı zamanda bir 
tutku, bir ihtirastır. Çünkü “hilkate aşina” olmak, yaratışı kavramak, muazzam bir 
şeydir. Şimdiye kadar olduğu gibi, bundan sonra da, metafizik sırları kurcalamak 
hususunda aklın fonksiyonu, ruhun ihtirası, kalbin isyanı, beynin çilesi herhâlde 
bitmeyecektir. Ancak dindar kimselerin teslimiyetinde başka bir hâl vardır. Dindar 
kimselerin teslimiyetini ve bu teslimiyetin estetiğini kavrayamayan, bu hâle aşina 
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olamayan ruhlar, Tolstoy'un, Nietzsche'nin, Beşir Fuad'ın, Fikret'in ve benzerleri- 
nin akıbetine düşebilir ya da birçoğu gibi, -T. S. Eliot'ın deyişiyle-, “kendi ürettiği 
zindanında” kahrın pençesine düşebilirler. Yüzeyin ve yüzeydeki derinliğin ötesine 
geçemeyen bazı beyinleri bekleyen son, bunlardan birinde göz kaş etmektedir. Ses- 
siz çığlıklar ve sessiz gürültüler arasında var olduğunu kavrayan bazı ruhlar, belki 
öz çaresizliği içinde boğulacak, bazıları çaresiz kalacak, bazıları öz iradesiyle in- 
tiharı seçecek, bazıları da çaresizliği içinde yeniden doğacak, dirilecek ve yeniden 
var olacaktır. O hâlde bu, bir nimet, ilahi bir bağıştır. Çünkü yaşamak, -özgürlüğüne 
bütünüyle hâkim olamadığı, bilinmezin nefesini her an ensesinde hissettiği için- bir 
su yüzü gibidir. Takdirin elinde şekillendirdiği ebru gibidir hayat... Ve şiir, hayatın 
içinde yazılı hafif ebru biçimindedir. Bir ebrudur yaşamak. 


Bilinen Bir Dilden Konuşmak... 


Âli'ye Mektuplar'ında sadece dertlerini ve düşüncelerini değil, fakat bütün kal- 
bini açan Mehmet Kaplan, yukarıda bahsi geçen “hakikat”e işaretle şöyle diyordu: 
“Zaman zaman içime bir sigara dumanı gibi sızan bir şey var. Her şey boş, her 
şey boş. Kendimi aldatmak istiyorum ve aldatamıyorum, diyorum, diyemiyorum ve 
hayat bana bir oyun gibi geliyor.” Âli'ye Mektuplar ortaya çıkmasaydı, belki de, 
bu bilim adamının ıstırabı ve aczi bu kadar yakından görülemeyecekti. O sadece 
mektuplarında bu kadar yürekten ve doğrudan, yani bildiği bir dilden konuşmuş- 
tur; çünkü ilmi disiplin ve ilmi prensipler doğrudan ve yürekten konuşmaya engel 
olmuştur. Hayatın böyle “bir oyun” olduğunu bilmek, insanın iç ıstırabını hafiflete- 
bilir mi? Yahya Kemal bunu önce kendine sormuş, sonra da retorik bir soru hâlinde 
aşinalarına yöneltmişti: “Nedir hayat uzayan bir ıztırapdan başka?” 


Oysa ruh, altında sabırsızlanarak kişneyen atına binip “sonsuz mesafeler üs- 
tünden aşmak” -sonsuzluklarda kaybolmak değil, kaybolmadan var olmak;- son- 
suzlaşmak ister. Bunun için güzel ve sağlam avuntu kaynakları ve iç desteği bulmak 
gerekir. Yahya Kemal'in “Açık Deniz” şiiri, bu ruhsal tutkunun en olgun ve en çar- 
pıcı kanıtlarından biri olduğu kadar, derdine hemdert bulmuş olmanın tesellisine de 
sahip bir eserdir, en azından öyle gözükmektedir. Söz konusu olan “oyun”, kimileri 
için hiçbir değer ifade etmezken, kimileri için sonsuz bir değer taşımaktadır: Şiire, 
sanata, edebiyata ve bilime yabancı olanlar için bu “hiç?, bunları sevenler için, “hep? 
yerindedir. Şeyh Galib için, Yahya Kemal için, Hâşim için bu “oyun”un ifade ettiği 
değeri ve teselli imkânını, başka hiçbir şey temin edememiştir. Paul Val&ry, “Şiirin 
Meseleleri”nde der ki: 


“Şiirin ne varlığını, ne de yokluğunu çok kuvvetle duymayanlar için şiir, ancak 
mücerret ve esrarlı bir şekilde kabul edilen bir şeydir: Tamamıyla boş bir şey... 
Dünya, şüre ihtiyaç hissetmeksizin yaşayıp giden insanlarla dolu.” Hatta, “şüri, 
mevcut olmasaydı icat etmeyecekleri muhakkak olan bu insanlar arasında bir 
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çoğunun işi yahut da kaderi onun hakkında söz söylemek... yani kendilerinde olma- 
yan bir şeyi başkalarına dağıtmak...” 


Şiir, delinin kuyuya attığı taşlardan biri olarak gözükmektedir, çünkü onu tam 
anlamıyla tanımlayabilen hiç kimse yoktur. Kleber Headens, “Şiir tarif edilebilseydi 
yüz türlü değil, bir türlü şiir tarifi olurdu” der. Buna rağmen, bu hususta aşırı giden- 
ler ve şiiri bir tanıma indirgemek isteyenler de olmuştur. Örneğin, Friedrich Schle- 
gel, “romantik şiiri tek evrensel şiir” olarak görmekte ve bunu şöyle izah etmektedir: 

“Romantik şür bir tür olmaktan çok, şiirin kendisidir. Çünkü belli bir anlamda, her 
türlü şiir romantiktir ve romantik olmalıdır.” Kaç akıllı bir araya gelirse gelsin, onu 
bu kuyu 'dan çıkaramayacak, fakat herhâlde ondan söz edenler daima var olacaktır. 
Jean Cocteau, Kleber Headens'i destekler mahiyette bir cümle sarf eder ve der ki, 

“Bir şiirde mühim olan ne söylenendir, ne söyleyiştir, ne manadır, ne de musiki. Baş- 
ka bir şeydir, tarif edilemez.” Belki de şiir, -celalli bir şairimizin bir dizesini ödünç 
alarak söyleyelim- “/em kadeh, hem bade, hem şuh sakidir.” 


Eskiler “söz sultanı” demişlerdir. Bugün için bu gibi tanımlar, artık yeterli gö- 
rülmemektedir. Şiir bir söz sanatı olmakla birlikte, bir davranış, bir tavır alış olarak, 
hatta insanı kurtaran bir şey olarak da kabul edilmektedir. Ancak bu kurtuluş, haya- 
tın dışına çıkarak değil, içine girerek, deruni veya bâtıni bir seyirle gerçekleştiril- 
melidir. O, hayatın dışına atan bir esrar değildir. “Günlük olan'da yeni gerçeği, öte 
gerçeği ve gerçekliği aramayı, görmeyi, göstermeyi temin eden bir değerdir. Bu 
durumda geleceğin şiiri, belki de, Octavio Paz'ın deyişiyle, Mallarme&'nin “Bir zar 
atımı? adlı şiirine benzer bir şey olacaktır (Erdoğan Alkan bu şiiri, 1985'te, Zarla 
Şans Dönmeyecek adıyla çevirmiştir). Bu; hayatın, var oluşun, olayların, eşyanın, 
hislerin, düşlerin, hayallerin, her şeyin güzel bir sebebe bağlanarak modem bir an- 
latım ile (örneğin, Mallarme için bu şey kitap 'tır ve “kâinat, bir kitaba dönüşmek 
için vardır”) yorumlanmasından başka ne olabilir?.. 


Şiirde Hüsnütalil Meselesi 


Bu durumda, şiirin hüsnütalil ile bağlantısı kendiliğinden ortaya çıkmaktadır. 
Ancak hemen belirtmek gerekir ki, bulunan veya bulunacak güzel sebep, kültürden 
kültüre değişiklik arz etmektedir. Güzellik, -şiir gibi tanımlanması son derece güç 
olan bu kavram- daima işin içindedir. Örneğin, metafizik nazarlara ya da mistik 
şairlere göre, yaratılış temelinde aşk vardır: Varlıkları güzel bir şekilde yaratan Al- 
lah, güzelliğini “çeşm-i âşıktan temâşâ” etmektedir. Ve şiir, bu güzelliği gösterme 
yollarından biridir. Canlarına kıyan şairler, bunu negatifinden görmekte; hayatı bir 
hüsnütalil olarak değil, fakat bir kubh-ı ta'lil olarak göstermektedirler. Oysa gö- 
rüş ve yorumun en güzeline kavuşabilmek için, sanatta olduğu gibi, hayatta da en 
güzel sebepleri görebilmek veya icat edebilmek gerekir. XVI. yüzyılın büyüklerin- 
den Fuzülü'nin “Su Kasidesi”, bu gerçeği kavradığı ve samimiyetle ifade ettiği için, 
Süleyman Nazif'in ifadesiyle, “şairin iman ve aşkından kaynayan bir şeydâ nehir 
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gibi mahşer meydanına kadar akıp gidecek” ve şairini sanattaki ölümsüzler katına 
yükseltecek bir şiirdir ve hüsnütalilin eşsiz bir zaferidir. Fuzüli, “Su Kasidesi”nin 
LI. beytinde diyor ki: 


“Ravza-i küyuna her dem durmayup eyler güzâr 
Âşık olmuş gâlibâ ol serv-i hoş-reftâra su” 


(Su, galiba, o hoş yürüyüşlü servi (sevgili)ye âşık olmuş da, her an, onun otur- 
duğu mahallenin bahçesine doğru durmadan akar gider.) 


Metin Akar, Su Kasidesi Şerhi'nde bu beyitle ilgili olarak şu açıklamayı yap- 
maktadır: “Serviler zaten umumiyetle su kenarında olurlar. Sular da bahçelerden, 
servi ağaçlarının altından akarlar. Şair, “O hoş salınışlı serviye âşık olduğu için, su 
bahçeye, ağaçlara doğru akar "diyerek sebebi bilinen hâle yeniden güzel bir sebep 
bulmakla, hüsnütalil sanatı yapmaktadır.” 


Hüsnütalil de, şüphesiz, istiare meczupları gibi, yüksek kavrayış zirvelerin- 
de dolaşanların işidir. Fuzüli'nin “Su Kasidesi”ni, Hâmid'in “Külbe-i İştiyâk”ını, 
Yahya Kemal'in “Söz Meydanı”nı veya “Açık Deniz”ini; Ahmed Hâşim'in “Aks-i 
Sadâ”sını, Nazım Hikmet'in “Yanardağ”ını, Mehmed Âkifin “Bülbül”ünü, 
Tanpınar'ın “Ne İçindeyim Zamanın” adlı şiirini, Ahmet Muhip Dıranas'ın 

“Ağrı”sını, Necip Fazıl'ın “Kaldırımlar”ını, Dağlarca'nın “Çocuk ve Allah”ını, Beh- 
çet Necatigil'in “Şayet Aşk”ını ve Sezai Karakoç'un “Sesler”deki atılımını vb. bu 
kavrayış atmosferi içinde değerlendirmek mümkündür. 


Şiirde Hüsnütalilin Câzibesi... 


Şiirde hüsnütalil yolunu tutanlar, daha önce bahsi geçen çetin ıztırabı hafif- 
letmede, herhâlde diğer usullere ağırlık verenlerden daha talihli çıkmışlardır. Fa- 
kat ilim zevkini ve tutkusunu da bunun dışında saymamak gerekir.? Yahya Kemal'i 
avutan ve derin “ıztırab”ını hafifleten en önemli şey, tadını bütün halavetiyle dama- 
ğında bırakacak olan bir salkım “şiir” idi. Hayatı boyunca milletine eşsiz değerde 
bir iki şiir bırakmaktan daha ileri bir gayesi bulunmadığını söylemesi de, bunun en 
açık bir göstergesidir (A. Şinasi Hisar, Yahya Kemal'in “Hiçbir şeyi şiirin fevkine 
ve hiçbir insanı şairin fevkine is'ad etmediğini” söylemektedir). Hâşim de, Cenâb 
da (yalnız Cenab, Servet-i Fünün'un dağılmasından sonra yazdığı “Serap” şiirinde 
ve Evrâk-ı Eyyâm'da, hayat ıztırabına karşı en büyük teselli kaynağının -şiir değil, 


(e) 


Kendisine Türkiye Milli Kültür Vakfı tarafından 1981'de, “Türk Kültürüne Hizmet Şeref Armağanı” 
takdim edildiği zaman Mehmet Kaplan hocamızın, “Ben bu ilmi, doğrusu, hizmet olsun diye, böyle bir 
niyetle yapmadım; sevdiğim için, bundan zevk aldığım için, yapabileceğim en iyi şey bu olduğu için 
yaptım...” anlamında söylediği sözler birçok kimseyi şaşırtmıştır. Hakikaten birçok talebesi ilim zevki 
denen şeyin ne olduğunu onda yakinen görmüştür. 
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fakat- “oğlu” olduğunu ifade etmiştir), Tanpınar da, hiçbir şeyi şiirin fevkine çıkar- 
mak istememiştir. 


“Hüsnütalil”i anlayan ve hayatı estetik yaşantı seviyesine yükseltmeyi bilenler, 
bilhassa şiirdeki “temel duyuş'un farkına varan ve maksadın ne olduğunu çok iyi 
kavrayanlardır. XVII. yüzyıl şairlerinden Nahifi, bu yüksek anlayışa kavuşanlardan 
biridir. Sevgiliye hitaben diyor ki Nahifi; 


“Piş ü pesinde şevk ile rü-mâl olup gider 
Sâyen de sana bencileyin mübtelâ mıdır?” 


Burada şair, gölgenin, sevgili ile birlikte gidişini, sevgiliye âşık olmak gibi 
çok güzel bir sebebe bağlamaktadır. Bu, tam anlamıyla bir hüsnütalildir. Buna nis- 
petle Fuzülüninki, bir “şibh-i hüsnütalil”, yani ancak hüsnütalilin bir benzeridir. 
Fuzüli'nin “su” nesnesiyle gerçekleştirdiğinin benzerini Nahifi, -Fuzülü'nin buldu- 
gu imajdan çok daha sağlam bir imaj olan- “gölge” ile gerçekleştirmektedir. Şiirde 
temel duyuş da, gerçekte bundan ibarettir; yani herkesin gördüğü şeyi herkesin gör- 
düğünden başka türlü görmek, nesneyi ve hâlleri değiştirmek ve bu değişikliği şiire 
özgü bir derinlik içinde güzel göstermek: Fuzüli'nin “su”yu ve Nahifi'nin gölgeyi 
“âşık? olarak görmeleri ve göstermeleri gibi. Ki aşk, zaten bakışı değiştirmekte; 
görüleni kendi öz rengine boyamaktadır. Bu, sıradan gözlerin gördüğü renk değil, 
başka bir renktir ve ötekilerin gördüğünün genellikle tam tersidir. Ancak Fuzülü'nin 
bu bakış açısı ile “Mecnün”un bakış açısını birbirine çok yakın, hatta ortak kabul 
ettiğini belirtmek mecburiyetindeyiz. 


“Uymuş cününa gönlüm ebrüna der meh-i nev 
Ne itibâr ana kim seçmez karadan ağı” 


dizelerinde görüldüğü gibi. Mecnun da âşık -ve tabii şair- gibi, “ebru”yu ebru (kaş) 
olarak değil, fakat “yeni ay” olarak görmekte; karadan akı seçemeyen böyle birine 
itibar edilemeyeceğini söylemekte ve bunu söylerken, paradoksal bir biçimde asıl 
rengin onun gördüğü renk olduğunu ima etmektedir: Çünkü şairin seçtiği model, 
cünundur; aşk gibi şiir de bir tür mecnunluktur. Kerameti, gördüğü şeyi değiştirme- 
si, gerçek rengini açığa çıkarması, nesnenin özünü görebilmesi ve gösterebilmesidir. 
Bu nevi misalleri çoğaltmak mümkündür; ancak, birkaç seçkin örnekle çerçeveyi 
tamamlamak daha doğru bir yol olacaktır.? 


3 Şairliğin, nesneyi ve hâlleri değiştirdiğini ve onlara olduğundan çok daha fazla bir değer biçtiğini gösteren 
bir hayli misal verilebilir. Fuzülü'nin “cünün”dan kastettiği şeye benzemektedir şairlik: “Uymuş cününa 
gönlüm ebrüna der meh-i nev/ Ne i tibâr ana kim seçmez karadan ağı.” (bkz. Fuzüli Divanı, Ankara 1990, 
s. 258). Şair bile, gönlünün yaptığı iş sebebiyle bunun bir nevi “delilik” olduğunu söylemektedir. Delilerin 
imgeleri de, söz dizimleri de kendincedir; kural ve kontrol dışıdır. Şair “karadan akı ayırdedemeyen”leri 
de bir tür “deli” olarak tanımlamaktadır. Bu beyti beğenenler de cünunun yolunu tutmuş olmuyor mu? Bu 
sahne, herhâlde, Şeyh Galib'in Hüsn ü Aşk'ındaki “molla-yı cünun” ile tamamlanabilir. 
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Fuzülü'nin eşsiz şiirinde geçen olağanüstü örnekler, meseleyi layık olduğu 
mevkiye koymak bakımından son derece önemlidir. İşte hüsnütalilin en güzelle- 
rinden biri: 


“Hâk-i pâyine yetem der ömrlerdir muttasıl 
Başını taştan taşa urup gezer âvâre su.” 


Bu beyit, iki hüsnütalil ile güzelleştirilmiştir. Birincisi şudur: Suyun (akar su- 
yun) dağda, kırda, tabii yatağında, taşlar arasında akıp gidişi, “üzüntüden dolayı 
başını taştan taşa vurarak kararsız bir şekilde dolaşması? şeklinde güzel bir sebeple 
izah edilmiştir. İkincisi, suyun tabii akışına, peygamberin ayak toprağına ulaşma 
dileği ile aktığı” şeklinde, yeniden güzel bir sebep bulunmuştur. Kuşkusuz bu, de- 
rinlikleri kavrayan bir görüş ve gösteriş gücüdür. Bunun için, Tanpınar'ın ifadesiyle, 
“çılgınca bir dikkat” lazımdır. Şu dizeler de, XVI. yüzyıl büyüklerinden Bâki'nin 
dikkatini görünür hâle getirmektedir: 


“Aşıkâne gönlünü akıtmayaydı yâre su 
Olmaz idi vâdi-i aşka düşüp âvâre sır” 


“Aşk” çevresinde dönen bu hüsnütalillere, Yahya Kemal'den eşsiz bir misal 
ilave edelim. İşte, hem Yahya Kemal şiirinin, hem de Türk şiirinin gerçek şaheser- 
lerinden biri olan “Mâhurdan Gazel”in ikinci beyti: 


“Nerdübanlar büsiş-i nermin-i dâmânıyle mest 
İndi bin işveyle bir kâşâne-i fağfürdan” 


Bunun hemen ardından gelen beyit de, harika bir hüsnütalil örneğidir. Mısra 
içindeki dünyayı, okuyucu zihninde, şimşek parıltısı gibi bir anda aynen ve taklidi 
bir biçimde canlandırma gücü göstermektedir: 


“Atladı dümen tutup üç çifte bir zevrakçeye 
Geçti sandım mâh-ı nev âyine-i billürdan.” 


Ve dördüncü beyit: 


“Halk-ı Sa 'dâbâd iki sâhil boyunca fevc fevc 
Va'de-i teşrifine alkış tutarken dürdan.” 


Ve beşincisi (Zaten şiir beş beytten ibarettir), eşsiz bir güzelliğin affın fiskiye 
hâlinde gözler önünde fışkırdığını göstermektedir. Göz bunda tereddüt etmez. Bu 
örnek, şiirdeki temel duyuş ve görüşün ta kendisi saydığımız hüsnütalilin bir zafe- 
ridir: 
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“Cedvel-i Sim 'in kenârından bu âvâzın Kemâl 
Koptu bir fevvâre-i zerrin gibi mâhürdan” 


Kulağa hitap ettiği söylenen musiki sanatına ait bir bestenin, daha doğrusu 
bir mahur bestenin, göze hitap eden ve her zaman ruhu okşayan bir görüntüyle ay- 
nılaştırılarak takdim edilmesi, hele altın bir fıskiye hâlinde birden yükselivermesi 
hayali, Yahya Kemal'in şiirde temel duyuşun sırrını çok iyi bildiğini ve öz şiir diliy- 
le -söz'üyle- bunu son derece başarılı bir biçimde ortaya koyduğunu göstermektedir. 
Bu beyit, denilebilir ki, söz dizimi bakımından olağanüstü bulunan, “Gözüm cânım 
efendim sevdiğim devletli sultânım ” (Fuzüli) ifadesi ile de yan yana konulabilecek 
bir güzellik ve değere sahiptir. Bir kelimesinin, hatta bir harfinin bile yeri değiş- 
tirilirse, görüntünün flulaşacağı ve mahur bestenin, akordu bozuk bir aletin teline 
düşeceği, fıskiyeninse aniden yükselişindeki sihirli görüntüsünün silinip gideceği 
görülecektir. Tabii bütün değeri bundan ibaret değildir. 


Yahya Kemal sadece hüsnütalil imkânlarını değil, fakat bununla birlikte şiirin 
diğer bütün imkânlarını da kullanan büyük bir şairdir. Sadece şiirde değil, tarihte, 
coğrafyada, dilde, musikide, kültür ve medeniyette “güzel sebep'leri bulmakta ve 
milletine armağan etmekte mahirdir. Bir hüsnütalil ile söylemek gerekirse, denile- 
bilir ki: Onu ortaya çıkaran amil, “beyaz lisan” şeklinde kavramlaştırdığı işlenmiş, 
kemale ermiş, büyük Türk dilidir. Hemen ilave edelim ki, bu lisanı “büyük lisan” 
yapanların! öncülerinden biri de, Yahya Kemal'dir. Bu “beyaz lisan” kararmadıkça, 
o da hiç kuşkusuz var olmaya devam edecek demektir. Çünkü lisan, yani kömürün 
işlenerek elmasa dönüştürülmüş hâliyle değer kazanan şiir dili -yani şair sözü, söz 
dili-, hayatı yaşamaya değer kılan en güzel sebeplerden biridir. 


Bu beyaz lisanı beyaz kılan şey nedir? Bu beyaz lisanı beyaz kılan şey, herhâlde, 
odili kullananların kalbindeki duyarlılık, beyinlerindeki yetenek, ruhlarındaki enerji 
ve yüksek iradedir. Bu, -ancak konuşulan ve bir anlamlı işaretler sitemi olan dil ile 
birlikte söze özgü fazladan- meziyetler ve nitelikler, lisanın bünyesinden çıkarılır- 
sa, bir güzel beyti dünyaya bile değişmeyen Şeyh Galib'in de, Yunus Emre'nin de 
ömrü kısalacak, fânilere mahsus o ölümsüzlük tahtından derhâl yere inecekler, dev- 
rilecekler, sonuçta onlarla birlikte sayısız güzellikler yere geçmiş olacaktır... Oysa 
hayati değere sahip bir edebi sanat, diyelim hüsnütalil ürünü bir beyit bile, bir sanat- 
çı için, belki de bir oğul, bir eş, bir servet veya bir dava prensibi kadar hayatı yaşan- 
maya değer kılacak ruhi bir imkân bağışlayabilir. Bir imtihan vesilesi olarak verilen, 
ancak insanlar tarafından bir eksiklik veya horlama bahanesi olarak görülen fitri 
bir özrü -diyelim körlüğü, kekemeliği vs.- hoş görülen bir nitelik hatta bir meziyet 
seviyesine bile yükseltebilir (ki zaten aslolan, fıtri olarak verilenle üstünlük iddiası 


4 T.S. Eliot'ın söz konusu ederek yararlandığı bu fikir Goethe'ye aittir: “Sanat ifade ortamı ile sınırlıdır ve 
büyük bir şair, elindeki dili en iyi bir şekilde kullanabilen bir kişidir. Gerçekten büyük bir şair, kendi dilini 
büyük bir dil yapan şairdir.” (Kültür Üzerine Düşünceler, çev. S. Kantarcıoğlu, Ankara 1981, s. 122). 
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ya da buna dayalı bir kuru üstünlükle kendi nefsine yan çıkmak, dolayısıyla kalp 
kırmak değil; tam tersine -zamanı yumuşatacak, umudu yeşertecek, gönülleri hoş 
tutacak- bir söz söyleyebilmektir. Bu niyet ve maksat peşinde olmak, yaratılışında 
kendisine bağışlanmış nitelikler için yaratıcıya şükür ile bundan yoksun kalanlara, 
asıl değerin ancak beyinlerde, kalplerde ve gönüllerde bulunduğunu hatırlatıcı ve 
gönül yumuşatıcı sözler sarf edebilmektir. Bu durumda yapılan şey, sanatın olduğu 
kadar, iyi işlerin de hududuna dâhildir). 


Sözü, hüsnütalilin, bu bağlamda kolay kolay erişilemeyecek eşsiz bir misali 
ile bağlayabiliriz. Cemal Kurnaz'ın “Lüknet” yazısı için seçtiği ve Faik adlı bir 
şaire ait olmak üzere tespit ettiği şu beyt, eski şiirin sadece hüsnütalildeki gücünü 
ortaya koymakla kalmamakta, fakat aynı zamanda eski şiirin eskimeyen “eşsiz yeni” 
yanını, bunun nerede -hangi zihin yapısı ve düşünüş tarzıyla, nasıl bir duyarlıkla 
yakalanabilecek kaynaklarda- bulunduğunu, geçici olanda geçici olmayan niteliği 
ve aşkın olan özü nasıl yakalayabildiğini, çok açık bir biçimde göstermektedir. İşte 
şair Faik'in eşsiz nazarıyla gerçekleştirdiği hüsnütalilin bir zaferi: 


“Lükneti var dime ana bi-vuküf 
Ayrılamaz tatlu dilinden hurüf” 


“Öyle bilir bilmez sevgilinin lükneti var -yani dilinde bir tutukluk, söyleyişinde 
pepelik, kekemelik filan var- deme; (aslında) harfler, onun tatlı dilinden bir türlü 
ayrılmak istemiyorlar (asıl sebep bu!)-” 


Meğer, sevgilinin kekemelik gibi görünen hâli, kekemelikten filan değilmiş; 
fakat harfler sevgilinin bal akan dilinden bir türlü ayrılmak istemiyorlarmış da on- 
danmış bu hâl! Bu sözün kalbini kazanmayacağı tek bir lüknet sahibi, tek bir iyi 
niyetli kişi bulunabilir mi? Şair Faik, dildeki kekemelik hâlini, sadece bir hüsnütalil 
örneği olarak aktarmamakta, fakat hem biçimsel, hem de anlam açısından aynı anda 
geçerli olmak üzere kullandığı kelime ve ses birimleriyle tatbiki olarak yansıtmak- 
tadır: Kelimelerdeki ses salkımları, damak ve dudak seslerinden oluşmaktadır. Söy- 
leyiş hâlinde bu seslerin -mahreçlerinden- nasıl çıktıklarına dikkat edilirse, bu çok 
daha yakından hissedilebilecektir. Başka bir deyişle beyti okuyan kişi de, taklidi bir 
ahenk ile söz konusu kişideki gibi bir lüknet hâlini bizzat kendi diliyle ve lisanıyla 
yaşamış olmakta, bir anlamda, beyti okuyan kişinin dili de bir miktar tatlanmakta ve 
dolayısıyla, onun da dilinden harfler zorla, istemeye istemeye ayrılmaktadır. Aslın- 
da dilin dili de, şiir diline veya gizli dile nispetle biraz böyledir; ondan kolay kolay 
ayrılamaz, ondan uzak düşemez, ondan vazgeçemez, geçmeyecektir. Bu düşünce, 
hüsnütalilin eşsiz örnekleriyle taçlandırılabilir. 


Meselenin kalbi, on beşinde bir tazenin peşinde koşmak gibidir. Bunun bir adı 
ebru, bir diğer adı şiirdir. Ali Mümtaz Arolat, on beşinde bir tazenin peşinde koşma- 
nın bütün tutkusunu, coşkusunu ve mecnunluğunu, fizyolojik ve psikolojik gerçek- 
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liği ve derinliği ile birlikte görsel bir şölen hâlinde göz önünde canlandıran usta işi 
bir sahne çizmektedir. İşte Arolat'ın açtığı sahne: 


“Mehtap onbeşindedir 
Havuzdaki fiskiye 
Belki tutarım diye 
Mehtabın peşindedir.” 


Onu ebediyen tutamayacak olsa bilse, onun -ve bir anlamda gerçekleştirilme- 
si imkânsız olan bir idealin- peşinden tutkuyla, aşkla, şevkle koşmaktan asla vaz- 
geçmeyeceği de kesin bir gerçekliktir. Çünkü, ebruzen gözüyle ve şair tutkusuyla 
var oluşun olmazsa olmaz şartı şudur: Sonsuz güzelliğin peşinden sonsuza kadar 
koşmak, koşu bittikten sonra bile... 


Başka bir deyişle, dil dilinin şiir diline kökten bağlı oluşu gibi, o da, ebedi taze- 
liğin ve idealin peşinden tutkuyla, aşkla koşmaktan, özündeki ve yüzündeki ölüm- 
süzlük suyunu bir tür fiskiye gibi etrafına saçmaktan asla vazgeçmeyecektir. Çünkü 
var oluşunun şartı dönmek olan fıskiye, başka türlü var olamayacaktır. Ebruzenin 
göz bebeği ebru da, şairlerin göz nuru olan şiir de böyledir. 
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ARGO 
Mehmet ARSLAN” 


Argo nedir? 

rgo nedir, ne değildir? Argo ne tür bir ihtiyaca cevap vermektedir? Argo bir 
Nis bir sığınma mıdır? Argo isyan mıdır, başkaldırmak mıdır? Argo grup 
kimliği oluşturmak mıdır? Argo sadece kabadayıların, serserilerin kulllan- 
dığı bir dil midir? Argo kaba, teklifsiz ya da küfürlü veya müstehcen konuşmak 
mıdır? Argo özel bir dil veya söz dağarcığı mıdır? Argo herkesçe anlaşılmayan gizli 
bir dil midir? Argo bir meslek dili midir? Argo farklı bir anlaşma biçimi midir? Bir 
kelime veya deyimin argo olup olmadığına kesin olarak karar verilebilir mi, bu 
kararı kim verebilir? Argo denen kapısı küçük, kendisi büyük bu dünyaya girmek 
ürkütücü müdür, ilginç midir, vazgeçilmez midir?” Bu veya buna benzer sorulara 
cevap vermeden gerçek argo veya argonun gerçekleri konusunda bir şeyler söyle- 
mek hep eksik kalacaktır. Bir dergi makalesi hüviyetinde olan ve doğal olarak sayfa 
sınırlaması da bulunan bu yazıda yukarıdaki sorulara en azından bir kısmına az çok 
cevap verilmeye çalışılacaktır. Bu konuda daha ayrıntılı bilgi edinmek isteyenler 
kaynakçadaki eserlere; özellikle argo ve tarihi konusunda geniş bilgiler ve örnekler 
ayrıca Osmanlı Dönemi'nde yazılmış bir argo sözlüğünün metnini de içeren Prof. 

Dr. Mehmet Arslan'ın 4rgo Kitabı adlı eserine bakabilirler. 


Günümüzde argo, yanlış olarak “müstehcen konuşma, belden aşağı konuşma; 
konuşurken cinsel çağrışımlar yapacak şekilde iki anlama da gelebilecek sözcükleri 
seçme; bazı kelime ve kavramları, incitme veya alay amacıyla cinsel içerikli ima- 
lar yükleyerek kullanma; teklifsiz, kaba konuşma vb.” anlamlarda kullanılmaktadır. 
Çok az da olsa bu unsurları taşımasına rağmen gerçekte argonun bu tür tanımlarla 
tarif edilmesi bilimsel değildir. 


* Prof. Dr., Cumhuriyet Üni., Edebiyat Fakültesi, Türk Dili ve Edebiyatı Bölümü. 
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Bilimsel olarak argo genişçe şöyle tanımlanabilir: “Argo, farklı bir anlaşma bi- 
çimi sağlamak üzere aynı meslek veya topluluktaki insanların ortak dildeki kelime- 
lere özel anlamlar vermek, bazı kelimelerde değişiklik yapmak, dilin lehçelerinden, 
eskimiş unsurlarından ve yabancı kökenli kelimelerden ve bunların farklı şekille- 
rinden de yararlanmak suretiyle oluşturdukları herkesçe anlaşılmayan kelime ve 
deyimlerden oluşan, gereğinde mecazlı ve kinayeli anlamlara da yer veren özel dil 
veya söz dağarcığıdır.” Bunun yanında, tarihi gelenek olarak “Osmanlı Döneminde 
külhanbeylerin ve tulumbacıların kullandıkları, özel anlamlı kelime ve deyimlerin 
yer aldığı kaba di?” şeklinde de tanımlar yapılabilmektedir. Bu durumda sosyolojik 
tabanlı grupların, bazı meslek erbabının kendi aralarında konuştukları, kelimele- 
re farklı anlamlar yükledikleri, bazı kelimeleri bozarak yeni şekiller oluşturduk- 
ları, yeri geldikçe diğer dillerden de malzeme aldıkları, sadece kendilerinin ve bu 
işin içerisinde olanların anlayacağı dil de argo tanımı içine girmektedir. Osmanlı 
Dönemi'nde “lisân-ı hezele, lisân-ı erâzil” kavramlarıyla karşılanan argo, eskiden 

“esnafın, dilencilerin, serserilerin, külhanbeyilerin, kendini gizlemek isteyen hırsız- 

ların, kaçakçıların ve genel olarak da suçla bağlantılı grupların kendi yaşayış tarz- 
larına da uygun olarak etraftakilerin anlayamayacağı bir şekilde ve kendi aralarında 
konuştuğu “özel ve gizli dil” olarak da tanımlanmaktaydı. Argo da zamana ayak 
uydurmaktadır. “Bazı mesleklerin ortadan kalkması, bugünün kültür ve anlayışıyla 
birşey ifade etmeyen kelime ve kavramlar, toplumun zevk ve anlayışının değişmesi 
vb.” nedenlerle argonun da değiştiği, bir nevi zamana uyduğu söylenebilir. Daha 
sonra ve günümüzde muhtelif gruplar gelişen yeni durumlara da uyum sağlayarak 
kendi argolarını yaratmışlardır. Örneğin “öğrenci argosu, asker argosu, futbol argo- 
su, tavla argosu, okey argosu vb.” bunlardandır. 


“Argo” Kelimesinin Etimolojisi: 


Argo kelimesinin Fransızca bir kelime olduğu hemen bütün kaynaklar tarafın- 
dan kabul edilmektedir. Fakat bu kelimenin etimolojisi hakkında muhtelifrivayetler 
vardır. Tespit edebildiğimiz kadarıyla bunları aşağıya alıyoruz: 


“Yunanistan'daki Argos şehrinin adından alınmıştır.” 


“Yunan mitolojisindeki bir efsanede geçen ve “Altın Post”u aramaya giden Ar- 
gonaut'ların bindiği “Argo” adlı geminin adından alınmıştır.” 


“Fransa'da 16. yüzyılın en ünlü serserisi; derbederlerin başı ve argo gramercile- 
rinden olan Ragot'un adından alınmıştır.” 


“Fransızca “Homurdanmak, sızlanmak” anlamına gelen “Ragoter” kelimesin- 
den alınmıştır.” 
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“Fransızca “Asker kaçağı” anlamına gelen “Nargot” kelimesinden alınmıştır.” 


“Çingenece “Zergo” sözünden gelmektedir.” 


Argo 


“Rumca “Kutsal, mübarek” anlamına gelen “Hieros” kelimesinden gelmekte- 
dir.” 

“Fransızca “Konuşma inceliği” anlamına gelen “Arguite” kelimesinden alın- 
mıştır.” 


“Eski Fransızcada “Kavga, çatışma, münazaa” anlamlarına gelen “Argu” keli- 
mesinden gelmektedir.” 


“Fransızca “Açıkgöz adam, gözleme memuru, casus” anlamlarına gelen “Ar- 
guche” kelimesinden gelmektedir.” 


“Eski Fransızcada “Eski elbise” anlamına gelen “Argaut” sözünden gelmekte- 
dir.” 

“Eski Fransızcada “Yırtmak” anlamına gelen “Harigoter” kelimesinin bir deği- 
şiği ve “Kavga etmek” demek olan “Hargoter” fiilinden çıkmıştır.” 


“Eski İspanyolcada “Alçak adam” anlamına gelen “Arigote” kelimesiyle iliş- 
kilidir.” 

“Fransızcada 16. yüzyıla kadar “Argot” şeklinde kullanılan ve “horozun mah- 
muzu” anlamına gelen “Ergot” kelimesinin mecazi olarak verdiği “hırsızlık” anla- 
mına bağlanmaktadır.” 


» 


“Fransızca “Düzenbaz, hileci, maharetli, kurnaz” anlamlarına gelen “Argutus 
kelimesinden gelmektedir.” 


“İtalyancada “Hırsız dili” demek olan “Gergo” sözünün bozuntusudur.” 


Fransızca “Argot” kelimesi, 17. yüzyıla kadar (1628) çıkarsa da bu söz, çok 
tutucu olan Fransız Akademisinin sözlüğüne ancak 1740 yılında girebilmiştir. Eski- 
den “hırsızlık zanaati veya hırsızlar esnafı”, başka bir açıklamaya göre de “dilenci 
esnafı” anlamına gelen bu kelime şimdiki anlamını 1690'da kazanmıştır. 


, 


Fransa'da 1828'den önce, 1455'ten başlayarak, “argo ağzı” anlamına “jargon 
ve “jJobelin (hırsız argosu, 15. yüzyıl)”, “blesguin (tuhafiyeci esnafı argosu); “an- 
laşılmaz dil” anlamına da “baragouin”, her ikisi de 16. yüzyıl), “nargouis (serseri 
argosu, 17. yüzyıl)”, “bigorne (hırsız argosu, 18. yüzyıl)” kelimeleri kullanılırdı. 
Değişen argonun canlılığından ve tazeliğinden dolayı ona “langue verte (yeşil dil)” 
denilmiştir. 


Bugünkü bilgimize göre isimleri farklı farklı olmasına rağmen (henüz argo 
kelimesi kullanılmadan) belirli bir düzeni olan ilk belli başlı argo 1455 yıllarına 
doğru Fransa'da türemiştir. İtalya'daki argo 1472'de, Almanya'daki 1490'da, İn- 
giltere'deki 1571'de meydana gelmiştir. Orta Çağ'dan beri hemen her ülkede türlü 
argolara rastlanmış ve bunlar içinde genel olarak Çingenece asıllı kelimeler saptan- 
mıştır. 


Mehmet ARSLAN 


Diğer Ülkelerde Argoya Verilen Adlar: 


Türk dünyasında: Türkmen Türkçesinde, Gagavuz Türkçesinde, Özbek Türk- 
çesinde, Uygur Türkçesinde, Tatar Türkçesinde, Başkurt Türkçesinde, Kumuk 
Türkçesinde, Karaçay-Malkar Türkçesinde, Nogay Türkçesinde, Kazak Türkçesin- 
de, Kırgız Türkçesinde, Altay Türkçesinde, Hakas Türkçesinde, Tuva Türkçesinde, 
Şor Türkçesinde, Rusçada (Kiril alfabesiyle apro) “argo” kelimesinin karşılığı ola- 
rak yine “argo” kelimesi kullanılmaktadır.' 


Almanya'da: “Rotwelsch” (veya “Chessenloschen, Jenische Sprache, Koche- 
mer Sprache, Kaloschensprache”), hırsız dili olarak da “Gaunersprache”. 


Çekoslovakya'da: “Hantyrka”. 

Çin'de: “Hsiang tan” veya “Hsiang ç'ang”. 

Finlandiya'da: “Mongerrus”. 

Fransa'da: “Argot”. 

Hindistan'da: “Sâsi, Dom, Nati” ki bunlar Çingene dili asıllı argolardır. 
Hollanda'da: “Bargoens”. 


İngiltere'de: “Cant” (belli bir takımın dili olarak) ve bundan başka bozuk, ba- 
yağı dil anlamına da gelen “Slang” (Londra halk ağzı: “Cockney”.) 


İran'da: “Lütrâ” veya “Zebân-ı Zergeri (kuyumcu dili), veya “Lotizebâni”den 
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başka ülkenin kuzey bölgesinde konuşulan Arapça “Kurbati” veya “Essim” Argosu. 
İspanya'da: Eskiden “Germania”, şimdi “calo”. 
İtalya'da: “Furbesco” (Venedik”te “Zerga), jargon anlamına da “Gergo”. 
Mısır'da: “Halebi” argosu. 
Norveç'te: “Fantesprog”. 
Portekiz'de: “Calao”. 
Romanya'da: “Şmechereasca”, hırsız dili anlamına da “Limba Caraitorilor”. 
Yunanistan'da: Bayağı dil anlamına “Malliara Glossa”. 


Birçok dillerde de argo için dar anlamda “hırsız dili” deyimi kullanılır. Rusça 
“Vorovskiy yazık” ve Macarca “Tolvanjnyelv” gibi. 


Argonun Dil Olarak Nitelikleri: 


Günümüzde argonun sınırlarını çizmek, hangi kelimelerin veya deyimlerin ke- 
sin olarak argo olduğunu tespit etmek mümkün değildir. Argo kavramlar için bazı 


I Türk Dünyası Gramer Terimleri Kılavuzu, haz.: Emine Gürsoy-Naskali, Türk Dil Kurumu Yayınları, 
Ankara 1997, s. 17. 
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kıstaslar olmasına ve ilgili kaynaklarda bazı belirleyici ölçüler konulmasına, tanım- 
lar yapılmasına rağmen argo kavramına yakın anlamlar ifade eden şu kavramlar 
arasında: “Argo (pis argo, yüksek argo, genel argo, özel argo); jargon; mecaz; kina- 
ye; deyim; kaba dil; kaba veya aşağılık dil; özel dil; teklifsiz konuşma; teklifsiz dil; 
halk dili; alay, şaka ve hakaret yollu ifadeler; apaş dili; külhanbeyi dili (ağzı); tu- 
lumbacı ağzı; ayaktakımı ağzı; kayış dili; lisân-ı erâzil; lisân-ı hazele; kaba, küfürlü 
kelime ve deyim” kesin bir sınır çizmek kolay değildir. Bu kavramların aralarında 
bariz farklar ve belirli nüanslar olmakla birlikte bunları birbirinden ayırmak da pek 
mümkün değildir. Çünkü bu kelime ve kavramlar muhtelif yerlerde hatta bu işin 
uzmanları tarafından bile birbirlerinin yerine kullanılıyor. Kısaca neyin argo olup, 
neyin argo olmadığını belirlemek oldukça zordur. Bu konu her zaman tartışmaya 
açık kalacaktır. Çünkü herkes tarafından kabul edilebilecek kıstaslara sahip değiliz. 
Buna rağmen muhtelif kaynakların tanımlarından yola çıkarak “argo” denilen dille- 
rin niteliklerini, ana hatlarını kaba çizgilerle şu şekilde çizebiliriz:? 


1. Her argo, bir dile bağlıdır. O dili bilmeyen kişiler tarafından anlaşılamaz ve 
konuşulamaz. Dil bilgisi yönünden bazı küçük özellikler dışında, her argo, bağlı 
olduğu dilin kuralları içinde konuşulur. 


2. Her argo, bağlı olduğu ana dil ile, kendisinin özel sözcüklerinin birlikte ko- 
nuşulmasından oluşur. Hiçbir argo, baştan sona, özel sözcüklerden oluşmaz. Her 
argo cümlede argo sözcükler belli bir oran içinde bulunur. 


3. Argo konuşulurken kullanılan günlük konuşma dili sözcüklerinin argo sa- 
yılabilmesi için; mutlaka günlük konuşma dilinin dışında, ikinci bir anlamı olması 
gerekir. Ancak, bir sözcük iki ayrı anlamda kullanılıyorsa, bunun biri mutlaka argo 
değildir. Bu sözcüğün iki anlamından birinin hakaret, küfür olarak kulllanılması 
da durumu değiştirmez. Örneğin “inek” sözcüğü, günlük olağan konuşma dilinde, 

“dişi sığır” anlamına gelir. Aynı zamanda “akılsız, aptal” anlamında hakaret etmek 
için de kullanılır. Ancak sözcük bu ikinci anlamı ile, argoya değil, günlük konuşma 
diline girer. Çünkü orta derecede Türkçe bilen herkes, sözcüğün bu iki anlamını da 
bilir. Tıpkı “domuz, eşek” sözcükleri gibi. Bir sözcüğün aynı zamanda hakaret an- 
lamında ya da küfür amacıyla kullanılması, onun mutlaka argo sayılması sonucunu 
doğurmaz. Bir sözcüğün değişik anlamlarından birinin argo sayılması için; anlam- 
larından biri ile kullanılması hâlinde, yalnızca sınırlı bir topluluk tarafından anla- 
şılabilmesi gerekir. Yine yukarıdaki “inek” sözcüğüne dönelim. Bu sözcük argoda 
genel olarak “edilgen eşcinsel erkek” anlamında kullanılır. İşte bu anlamıyla herkes 
tarafından anlaşılmadığı için argo sayılır. Bunun gibi bir kişinin babasının belirsiz 
olduğu söylenmek istenirse, argoda “piç” denilmez. Çünkü argoda “piç” demek, bu 
anlama gelmez; “kural tanımadan iş bitiren, becerikli kişi” anlamına gelir. Eğer bir 


2 Bubölüm hazırlanırken ağırlıklı olarak “Ferit Devellioğlu, Emine Gürsoy-Naskali - Gülden Sağol, Hulki 
Aktunç ve Özdemir Kaptan (Arkan)'ın kaynakçada künyelerini verdiğimiz eserlerinin ilgili bölümlerinden 
yararlanılmıştır. 
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kişiye argoda, günlük konuşma dilindeki anlamı ile “piç” denilecekse “cumartesi 
çocuğu” veya “misafir tohumu” kavramları kullanılır. 


4. Her dile bağlı çeşitli argolar vardır. Bir bölüm argo, konuşulduğu bölge- 
ye göre diğerlerinden ayrılır. Örneğin “Beyoğlu argosu”, “Sulukule ve Ayvansaray 
argosu”, “Adana argosu” bölgesel argoların örnekleri arasında yer alır. Bir bölüm 
argo da kendilerini kullanan topluluk ya da meslek dolayısıyla diğer argolardan 
ayrılır. Kendisini konuşan topluluğa göre diğerlerinden ayrılan argolara örnek ola- 


99 ce 


rak şunları gösterebiliriz: “hapishane argosu”, “kumarbaz argosu”, “öğrenci argosu” 


vb. Mesleksel argo örneklerinden bir bölümü de şöyledir: “Hırsız argosu”, “gemici 
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argosu”, “şoför argosu”, “tıp ve hastane argosu”, “müzisyen argosu”, “kadın ticareti 
argosu” vb. 


5. Aynı sözcük çeşitli argolarda değişik anlamlara gelebilir. Aynı sözcüğün 
günlük konuşma dilinde taşıdığı anlamın ya da anlamların dışında; genel argoda 
başka, özel argolarda başka anlamlara gelmesi, oldukça sık rastlanan bir durum- 
dur. Bir kez daha yukarıdaki “inek” sözcüğünü ele alalım. Genel argoda “edilgen 
eş cinsel erkek” anlamında kullanılan bu sözcük, öğrenci argosunda “çok çalışkan 
öğrenci” anlamına gelir. 


6. Bir kavram için birden fazla ve değişik dillerden alınma sözcükler kullanıla- 
bilir. Örneğin “çocuk” kavramı için: “bızdık (Ermenice), çoni (Çingenece), fırlama, 
kopil (Romence), nokta, serçe, sıçırık, subiş (Arapça sübyandan), sübüş (Arapça 
sübyandan), şopar (Çingenece), şovşak (Çingenece), velet (Arapça), yavşak” vb. 
kelimeler; “içki ya da rakı” için: “akaryakıt, antifriz, cila, ilaç, islim, istim, duzi- 
ko (Yunancadan), mazot (Rusçadan), menekşe, mor, piyiz, ustura, tabanca, carmak 
(Ermeniceden), carmakçur (Ermeniceden), akyazılı, anzarot (Ermeniceden), dem 
(Farsçadan), imam suyu, pırma (Yunancadan), piriz (Çingeneceden), piyiz (Çinge- 
neceden), süt, arslan sütü” vb. kelimeler; “sevgili, dost, metres” için: “mantunita 
(İtalyancadan), nannik (Ermeniceden), aftos (Yunancadan), gaco (Çingeneceden), 
bitik, cime, conbik, dalga, dalgamotor, kesik, kırık, manita (Yunancadan), minto- 
ni (Çingeneceden), paçoz (Yunancadan), takıntı, yanık, zamazingo” vb. kelimeler 
kullanılır. 


7. Argolar temel olarak gizli ve özel dillerdir. Argolardan birini anlayabilmek 
ve konuşabilmek için onun bağlı olduğu temel dili bilmek yeterli değildir. Argola- 
rın doğuş nedenlerinden birisi de, herkes tarafından anlaşılamayan bir dile duyulan 
ihtiyaçtır. 

8. Hiçbir argo, içinde doğduğu geniş toplumun tümü tarafından konuşulmaz. 
Argo sözcükler, herkes tarafından bilinir hâle gelirse argo olmak niteliğini yitirir. İlk 
başta, argo olarak doğan bir sözcük, herkes tarafından anlaşılır ve kullanılabilir bir 
hâle gelince, artık ana dilin bir sözcüğü sayılır. 


9. Argolar, genellikle topluluk yaşamı içinde özellikler taşıyan adacıklarda ya- 
şayan kişiler ya da belli meslekten olanlar arasında türer. 


Argo 


10. Argolar kaba dil sayılır. Her yerde kullanılmazlar. Argo konuşan kişiler, 
saygı göstermek istedikleri ortamlarda konuşurken ya da resmi yazışmalarda bu 
dili kullanmazlar. Ancak her kaba sözcük argo değildir. Argolar çok sayıda küfürü 
içerirler ama her küfür argo sayılmaz. 


11. Her argo sözlü bir dildir. Arada rastlanan ufak tefek yazılı örnekler, hiçbir 
zaman yalnızca argo içermezler, günlük olağan dilin içine biraz argo serpiştirilme- 
siyle ortaya çıkarlar. 


12. Argolar sürekli değişir. Bunun bir nedeni sözlü bir dil olmalarında saklıdır. 
Diğer bir nedeni de herkes tarafından anlaşılmaya başlayan argo sözcüklerin argo 
olmaktan çıkışıdır. Çünkü kuramsal olarak anlamı kitleye açılmış bir sözcük ya 
da deyim, argo olmaktan çıkar. Argo dilin gizli örgütüdür. Gizliliği açığa çıkınca 
argoluğu da sona erer. 


13. Argolar yapma dil değillerdir. Çünkü yapma diller doğal gelişim göster- 
mezler ve yazılı dillerdir. Ayrıca belli bir dile de bağlı değillerdir. Bu nedenle “Es- 
peranto” gibi yapma diller, hiçbir zaman doğuştan öğrenilmezler. Oysa argo, bağlı 
olduğu temel dilin yanı sıra, doğuştan da öğrenilebilir. 


14. Argolar şifreli dil değillerdir. Şifreli diller, belli bir ana dilde herkesin anla- 
yamayacağı bir kısım değişikliklerin yapılması ile üretilmişlerdir. Bu nedenle doğal 
gelişim göstermezler, doğuştan öğrenilmezler ve durağandırlar. “Kuş dili” bunların 
bir örneğidir. 

15. Her argo özel bir dil olmakla birlikte, her özel dil argo değildir. Çünkü her 
özel dil, genel dildeki kelime şekillerini altüst edip bozmaz ve bunları atıp yerine 
başkasını kullanmaz, ancak özel kelime ve deyim kullanır, aşağılık bir tarafı da ol- 
maz. Bilindiği gibi, belli topluluklar ve belli meslekten kişiler arasında kullanılan; 
içinde özel sözcükler, terimler, deyimler bulunan dillere özel dil diyoruz. “Gemici 
dili”, “tıp dili”, “hukuk dili” belli meslekten kişilerin konuştuğu özel dil örnekle- 
ridir. “Dini dil”, belli topluluktan olan kişilerin konuştukları bir özel dil örneğidir. 
Bu diller de özel dil olup herkes tarafından anlaşılamaz; ancak bunları argodan 
ayıran önemli nitelikleri vardır. Bunlar, aynı meslek veya topluluk üyesi kişilerin 
tamamı tarafından kullanılırlar, bilimsel eserlere girerler, ağırbaşlı kişiler tarafından 
tepkiyle karşılanmazlar, resmi yazışmalarda yer alırlar. Özel dillerde yer alan birta- 
kım sözcükler herkes tarafından anlaşılamaz. Bu nitelikleriyle bir noktada argoya 
benzerler. Ancak şunu da belirtmemiz gerekir ki “gemici dili” ile “gemici argosu”; 

“tıp dili” ile “tıp ve hastane argosu” arasında ve bu dillerde yer alan sözcüklerin 
anlamında önemli farklar vardır. Yani örneğin “gemici dili” ile “gemici argosu” ayrı 
ayrı değerlendirilmelidir. 


16. Argoda meslek dillerinden kelimeler de yer alabilir fakat her meslek dili de 
argo değildir. Meslek dilleri, özellikle halkın aşağı tabakalarında kullanılanlar, bir 
bakıma argonun bugünkü geniş tanımına girebilirse de yine her meslek dili argo 
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değildir. Çünkü meslek dili yazılı olabildiği hâlde yazılı argo nadirdir. Argo esasta 
sadece sözlü bir dildir. 


17. Bugün kullandığımız bazı argo kelimelerin tarihle, geçmişle ilgisi; keli- 
melerin kullanıldıkları dönem yaklaşık olarak basitçe tespit edilebilir: “Elli dirhem 
otuz”: Sarhoş (rakının 50 dirheminin 30 paraya satıldığı dönemden kalma); “ferti- 
ği çekmek”: Savuşmak (yabancı işletmesinde olduğu devirde tren kondüktörleri- 
nin “tamam” anlamında “fertig, veya fertik!” diye bağırdıkları zamandan kalma); 

“yandan çarklı”: Eski usül (İstanbul şehir hattında uskurlu vapurların ilk görüldüğü 
zamandan kalma); “Alyon”: Zengin (Abdülmecit Devri'nde Beyoğlu'nda yaşayan 
zengin Antoine Alion (Alyon)'dan kalma) vb. 


18. Argo konuşan kimseler genellikle kullandıkları cümleler arasında kelimele- 
ri bayağılık hissi veren bir tarzda telaffuz ederler. 


19. Her argoda görüldüğü gibi Türk argosunda da anlatış canlılığı vardır. Bunu 
sağlamak için de fiilde geniş, geçmiş ve gelecek zamanlar kullanılmayıp genellikle 
şimdiki zaman kullanılır. Örneğin “Parayı çaldım ve parayı değiştirdim.” yerine, 

“Mangizleri tufalıyorum, kamança ediyorum.” şeklinde bir kullanım vardır. 


20. Türk argosunun söylenişinde dudaklar bükülür, heceler kesilerek belirtilir, 
ünsüzler tumturaklı, ünlüler de genel olarak kapalı çeşitlerden olur. 


21. Türkiye'de özellikle İstanbul'da argonun gelişmesine külhanbeylerinin 
büyük katkısı olmuştur. Kasımpaşa, Kumkapı, Yenikapı, Çeşmemeydanı, Aksaray, 
Karagümrük, Tophane, Galata, Beşiktaş, Üsküdar gibi semtlerdeki tulumbacılar 
çevresi ve çalgılı kahveler her türlü argonun gelişip kaynaştığı ortak yerlerdi. İstan- 
bul külhanbeyleri bu yerlerde saz çalıp mâni ve türkü söylerlerdi. Çalgılı kahvelerin 
sürekli müşterileri arasında özellikle kumarbazlar, mantarcılar, papelciler, zarfçılar, 
kalpazanlar, karmanyolacılar, yankesiciler, babacığımcılar, dolandırıcılar, hırsızlar, 
esrarkeşler vb. sayılabilir. 


22. Argo, yapma bir dil olmakla beraber “Esperanto” veya “Volapük” gibi der- 
leme, sentez ve icat yoluyla laboratuvar çalışması neticesinde meydana getirilmiş 
yapma bir dil değildir. O, “doğal dil (langue naturelle)”ler sınıfındandır. 

23. Argo durmadan değişmektedir. Bazen yeni kelimeler bazen de eskiler şekli- 
ni değiştirerek ortaya çıkar. Bu anlaşılmayan acayip dilin daima değişmesi, kılıktan 
kılığa girmesi argonun yaşayan bir dil olduğunu belirtir. 


Argo Sayılan Sözcük veya Kavramların Kaynakları ve Türeyiş Biçimleri 
(Argo Kelimelerin Oluşma Yolları): 

Argo, sürekli değişen ve gelişen bir özel dil olmakla birlikte oluşumunun bazı 
genel ilkelere bağlanabileceği görülmektedir. Argo sözcükler değişik etkenlerden 
ortaya çıkar. Bir sözcüğün ya da deyişin argo bir kullanım biçimi alması, değişik 
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yollarla gerçekleşir. Argo sözcüklerin ortaya çıktığı kaynakları ve türeyiş biçimleri- 
ni şöyle sıralayabiliriz: 

1. Günlük konuşma dilinde yer alan sözcüklerin bir bölümü, zaman zaman bir 
başka anlam alarak argo sözcükler arasına girer. Burada unutulmaması gerekli nok- 
ta, böyle sözcüklerin günlük konuşma dilinden çıkmayarak o dilde eski anlamla- 
rıyla kalmalarıdır. Bu sözcükler yeni bir anlam daha alarak bu yeni anlamlarıyla 
argoya girerler. Örneğin günlük konuşma dilinde bir meyvenin karşılığı olan “dut”, 
argoya geçen sözcüklerden birisidir. Ancak argoda “çok sarhoş kişi” anlamına gel- 
mektedir. Bunun gibi lezzetli bir av kuşu olan “bıldırcın”, argoda “etine dolgun, 
ufak tefek kadın” anlamına gelmektedir. 


2. Argonun bağlı olduğu ana dilin dışından, bir bölüm yabancı sözcük, argo 
sözcükler arasına girer. Her argo, bağlı olduğu ana dilin dışından bazı sözcükler alır. 
Bu üç şekilde gerçekleşebilir: 


a. Yabancı dildeki sözcüklerin bir bölümü anlam değiştirmeden argoya geçer- 
ler. Örneğin “malama” sözcüğü Rumcada “altın” demektir. Türk argosunda da aynı 
anlamda kullanılır. Yine Rumcada “siyah” anlamına gelen “mavro” sözcüğü de an- 
lam değiştirmeden geçen yabancı dil sözcüklerinden birisidir. Bu yabancı sözcükle- 
ri “radyo, otobüs” gibi günlük dilimizde kullandığımız diğer yabancı sözcüklerden 
ayıran özellik; kısıtlı bir çevre içinde kullanılmaları ve ayrıca Türkçe karşılıkları 
olmalarıdır. Dikkat edilirse hemen ortaya çıkar ki “radyo, otobüs” sözcüklerinin 
uygun bir Türkçe karşılığı olmadığı için bunlar, günlük konuşma dilinde, bu dili ko- 
nuşan herkes tarafından kullanılırlar. Oysa “malama”nın ya da “mavro”nun Türkçe 
karşılıkları vardır, bu nedenle herkes tarafından konuşulmaz, yalnızca argo konuşu- 
lurken kullanılır. 


b. Yabancı dildeki sözcüklerin bir bölümü anlam değiştirerek başka bir dile 
bağlı argoya geçerler. Örneğin “balkon” Fransızca bir sözcüktür. Türkçenin gün- 
lük konuşma diline Fransızcada kullanılan anlamı ile geçmiştir. Ancak aynı sözcük 
Türk argosunda “kadın göğüsleri” anlamını taşımaktadır. 


c. Yabancı sözcüklerin bir bölümü de argonun bağlı olduğu ana dildeki bazı 
sözcüklerle karışarak hiçbir dilde olmayan sözcüklerin ortaya çıkmasına neden 
olur ve argoya böylece girerler. Fransızca “ölü” anlamında olan “mort” sözcüğün- 
den türeyen ve argoda “ölmek” anlamında kullanılan “mortlamak” fiili bunun bir 
örneğidir. Argoda “kovma belgesi, tasdikname” anlamında kullanılan “afarozna- 
me” sözcüğü de böyle iki dilin karışımı sözcüklerden birisidir. Bu kelime, Rumca 

“aforizmos (papazdan daha yüksek bir dini rütbe olan despot tarafından kovulmak)” 
sözcüğü ile günlük konuşma dilimizin Farsça kökenli “name (mektup, kitap, risale)” 
sözcüklerinin karışımından doğmuştur. 


3. Özel dillerde yer alan bir bölüm sözcük, zaman zaman argo sözcükler arası- 
na girer. Tıpkı yabancı dillerden olduğu gibi bu geçiş üç biçimde gerçekleşir: 


Mehmet ARSLAN 


a. Anlamlarını değiştirmeden argoya geçen özel dil sözcükleri olabilir. “Borda”, 
İtalyan kökenli ve “gemicilik dili” dediğimiz dile girmiş, “geminin (su üstündeki) 
yan tarafı” anlamına gelen bir sözcüktür. Argoda da “yan” anlamında kullanılmak- 
tadır. Yine gemicilik dilinde “(yandan) yanaşmak” anlamında kullanılan “aborda 
etmek”, argoda da aynı anlamda kullanılır. Böyle durumlarda bu sözcükleri argo 
kılan, olağan dışı özneler için kullanılmalarıdır. Yukarıdaki örnekte gemiler için 
kullanılan “aborda etmek”, ancak insanlar için kullanıldığı zaman argo olmaktadır. 


b. Anlamlarını değiştirerek argoya geçen özel dil sözcükleri olabilir. Kökeni 
İtalyanca olan ve gemicilik dilinde “yelkenli gemi direklerinin en üst parçası” anla- 
mında kullanılan “babafingo”, argoda “erkeklik organı” anlamına gelmektedir. 


c. Argonun bağlı olduğu ana dildeki bazı sözcüklerle karışarak, hiçbir dilde 
olmayan sözcükler ortaya çıkmasına neden olup, argoya bu biçimde giren özel dil 
sözcükleri olabilir. “Fire up”, kökeni İngilizce olan bir gemicilik terimidir. Gemi- 
cilik dilinde “ateşçilere ateşi hızlandırmak için komut vermek” amacıyla kullanıl- 
maktadır. Türk gemicilik dilinde okunuş biçimi ile “fayrap” şeklinde kullanılan bu 
terim, Türkçe ile karışarak, hiçbir dilde olmayan “fayraplamak” sözcüğünün ortaya 
çıkmasına yol açmıştır. Argoda kullanılan bu sözcüğün argo anlamı, aynı anlamda 


bir başka sözcüğün olmadığı “alelacele cinsel ilişkide bulunmaktır. 


4. Bir bölüm özel adlar, çeşitli nedenlerle argo bir anlam alıp, argoda bu anlamı 
ile kullanılırlar. Örneğin “Şaban” adı, argoda “aptal” anlamında kullanılmaktadır” .3 


5. Benzetmelerden yararlanılarak bazı sözcüklere ikinci bir anlam verilmesi 
yolu ile argo kelimeler türeyebilir. Bu benzetmeler soyut veya somut olabilir. Türlü 
fiziksel, biyolojik, kimyasal, toplumsal, işlevsel, ruhsal benzeyişler bu benzetmele- 
rin yapılmasına yol açar. Örneğin günlük dildeki “pekmez” sözcüğü, renginin kır- 
mızılığından dolayı argoda “kan” anlamında kullanılır. Öğrenci argosundaki “balık 
tutmak” deyimi, “iyi çalışmadan şanslı bir soruyla karşılaşıp, iyi bir not almak” an- 
lamında kullanılır. Balık tutmak eylemindeki şans payının yoğunluğu, bu benzet- 
menin yapılmasına yol açmıştır. Çok kişi ile çok cinsel ilişkide bulunan kadınlar 
için kullanılan “motor” sözcüğü, motorların uzun süre durmadan ve yorulmadan 
çalışabilmesinden dolayı yapılan bir benzetme ile argo sözcükler arasına girmiştir. 
Argoda “homoseksüel” anlamına da gelen bu “motor” sözcüğünün bu defa ben- 
zetme yönü ise kaplumbağa tipindeki Wolkswagen arabaların motorunun arkada 
olmasındandır. 


6. Esprili bir deyim üretmek amacı, günlük dildeki sözcüklerin argoya geç- 
mesine neden olan bir başka yoldur. Bu yöntem ile, benzetme yapma yönteminin 
sınırlarını çizmek pek öyle kolay değildir. Çünkü bu tür bütün benzetmelerde biraz 
mizah ve espri payı olduğu için, esprili deyimlerde de benzetme payı vardır. Ör- 
neğin “ölmek, tabuta girmek” anlamlarına gelen “imam kayığına binmek” deyimi; 


3 Beyoğlu - Kısa Geçmişi, Argosu, Özdemir Kaptan (Arkan), İstanbul 1998, s. 224-228. 
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“imam” ile “kayık” sözcüklerinin yeni bir anlam alarak günlük dilden argoya geç- 
mesiyle ortaya çıkmıştır. Hiç kuşkusuz “kayık” ile “tabut” arasında her ikisinin de 
tahtadan yapılmasından ve kayığın küreklerinin; tabutun da kollarının yardımı ile 
yürütülmesinden doğan benzerlikler olduğu açıktır. Ne var ki deyimdeki benzetme 
unsuru, akıl ve mizah unsurunun yanında hafif kalmaktadır. 

7. Zaman zaman güncel bir olay, günlük dildeki bir sözcüğün, yeni bir anlam 
alarak argoya geçmesine neden olmaktadır. Örneğin “bankerden para beklemek” 
deyimi, “saf insanların olmayacak umutlara bağlanmasını” anlatan argo bir deyim- 
dir. Bu deyimde espri ve benzetmenin yapılmasına yol açan unsur; bir dönemin 
güncel ve sosyal olayı olan bankerlerin aldıkları paraları ödememeleri hadisesidir. 


8. Argo kelimeler sıfatlardan cins isim türetme yoluyla da yapılır. 

9. Somutla soyutun yer değiştirmesi yoluyla türetilir: “Fırça yemek”: “Azar 
işitmek”. 

10. İstiare (eğretileme) yoluyla türetilir: “Pergeller”: “Bacaklar”. 

11. Düz değişmece yoluyla türetilir: “Okşamak”: “Dövmek”. 

12. Karşıtlama yoluyla türetilir: “Bilezik”: “Kelepçe”. 

13. Örtmece yoluyla türetilir: “Temizlemek”: “Öldürmek”, 

14. Eş anlamlı örnekseme yoluyla türetilir: “Civciv”: “Acemi, genç kız”. 


15. Ana dilin sözcüklerini budayıp sözcüğe farklı bir ek getirmek yoluyla türe- 


tilir: “Alız etmek”: “al-mak'tan, al-ız”; “eşco”: “eş cinsel?den eşc-o”. 


, 


16. Sözcüğü daha kolay söylenilir duruma getirmek yoluyla türetilir: “Adiş”: 
“AIDS”, 


17. İkileme yoluyla türetilir: “Püfpüf”: “Esrar içmek (onomatope püften)”. 


18. Ana dildeki sözcüklere yeni anlam yüklemek yoluyla türetilir: Aslında “Kü- 
çük çocuklar için kullanılan sevgi ve okşama sözü” anlamına gelen “nonoş”, argoda 
“efemine erkek, travesti, eş cinsel erkek” anlamlarını kazanmıştır. 


19. Daha dar argo öbeklerinden sözcük alıp anlamını genişletmek yoluyla tü- 
retilir: “Dandig”: Uyuşturucu argosunda “kötü nitelikli uyuşturucu”; genel argoda 
“değersiz, kötü, uyduruk”. 


20. Eski ve bölge dili sözlerinden yararlanma yoluyla türetilir. 


21. Genel dildeki sözcüklerin biçimlerini bozma (mesela önüne, sonuna ek- 
leme; iç düzenini altüst etme; birbirine karıştırma; kırpma; uzatma; ikizleme vb. 
yollar) yoluyla türetilir. 


22. Yabancı kökenli sözcük kullanma yoluyla türetilir. Argoda yabancı diller- 
den özellikle Rumcadan kelimeler de alınmıştır ki bu tür kelimeler bazen Türkçe 
kurallarla mastar ve çekimli fiil şekliyle de kullanılırlar: “Matiz (Rum.)”: Sarhoş; 
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“Aftos (Rum.)”: Metres; “Akozlamak (Rum.)”: Gizlice söylemek; “Oksulamak 

(Rum.)”: Defetmek; “İstinga etmek (Rum.)”: Pantolonu vb. aşağı sıyırmak; “Papel 
(Yahudi İsp.)”: Kâğıt bir liralık; “Palavra (İsp.)”: İnanılmaz laf; “Mortoyu çekmek 
(Levantin İtal.)”: Ölmek; Birer hırsızlık çeşidi olan “Manitacılık, Karmanyolacılık” 
da İtalyancadan alınmıştır; “Oski (Erm.)”: Altın lira; “Carmak, carmakçur (Erm.)”: 
Rakı; “Kopil (Rumen.)”: Çocuk; “Şopar (Çing.)”: Çocuk. Bunların yanında özel- 
likle Rumcadaki “-os, -oz” soneklerini örneksemek yoluyla kelimeler de yapılır. 
Örneğin: “Kaparoz”: Çalınan, iç edilen para veya mal; “Pofyos”: Kof; “Tingoz”: 
Tokat vb. 


23. Türkçe kelimelere Osmanlıca kılık uydurma, ek getirme şeklinde yapılır: 
“Gelişat, Gidişat”: Hâl, durum, vaziyet; “Variyet”: Mal, mülk vb. 


24. Yabancı ekleri ulusal dildeki kelimelere takma. Örneğin Fransızca “tion 
(siyon)” ekiyle yapılır: “Uydurmasiyon, atmasiyon” gibi; “mento” ekiyle yapılır: 
“Aşırımento” gibi. 


25. “Çalmak” ve “kaçmak” gibi kelimeler için pek çok sayıda anlamdaş kullan- 
ma yoluyla meydana getirilir. Örneğin “kaçmak” karşılığı olarak şunlar kullanılır: 
“Açmak, ançizlemek, bıravlamak, camperlemek, cıza yatmak, cızdamı çekmek, cız- 
damı kırmak, cızlama kaymak, cicozlamak, fertiği çekmek, fırttırmak, fıymak, fiya, 
gazlamak, ikilemek, ipini kesmek, kaymak, kırmak, kirişi almak, kuskunu kopar- 
mak, palamarı almak, palamarı çözmek, palamarı koparmak, palamarları toplamak, 
panik yapmak, payandaları çözmek, pır etmek, pırlamak, pıymak, sekmek, tığmak, 
toz olmak, tüymek, uçmak, vınlamak, voltasını almak, yan çizmek, zamkinos, zam- 
kinos etmek” vb. “Çalmak” karşılığı olarak da şunlar kullanılır: “Abula etmek, akıt- 
mak, anaforlamak, antinlemek, arak etmek, araklamak, artallamak, bomba patlat- 
mak, cebellezi etmek, ceplemek, cımbızlamak, cumburlop, çarpmak, deve yapmak, 
dış almak, egav etmek, egavlamak, elado etmek, gargaraya getirmek, gelberi etmek, 
gıravat, gıravatlamak, gıravat yapmak, gıravata getirmek, götürmek, hacılamak, ha- 
sıra sarmak, hasır etmek, hıslamak, hop etmek, iç etmek, iş almak, kaftelemek, kal- 
dırmak, kalk gidelim yapmak, kamulaştırmak, kanatlandırmak, lüpürt, makaslamak, 
naşlamak, naşlatmak, omuzlamak, otlamak, sağmak, sırıklamak, soğan doğramak, 
söküz etmek, söküzlemek, sövüş, sövüşlemek, taramak, tırtık, tırtık işi, tırtıklamak, 
tufa, tufacılık, tufalamak, tüydürmek, uçurma, uçurtma, uğurlamak, ürkütmek, yü- 
rütmek” vb. 


26. Genel dildeki sözcüklerin anlamlarını kaydırma ve değiştirme yoluyla ki 
bunların çoğunda argonun sanatça en değerli niteliği olan “mecaz” kendini göster- 
mektedir. Örneğin “bademşekeri”: tabanca kurşunu; “acıbadem”: kurnaz; “bitli”: 
parasız; “uyuzlanmak”: kuşkulanmak; “tırnaksız”: güçsüz ve namert, ayrıca erkek- 
lik organı; “beyaz”: eroin; “mandagözü”: eski nikel 25 kuruşluk; “ustura”: keskin 
içki; “tahtalı köy”: mezarlık; “tozunu almak”: dövmek; “dumancı”: az para ile çok 
kazanan kumarcı; “fenerli”: sakallı adam; “film kopmak”: sarhoşken saçmalamak; 
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“tozutmak”: saçma sapan konuşmak; “kontak”: akıldan sakat; “sıfırı tüketmek”; öl- 
mek, bunalmak iflas etmek” vb. 


27. İfadeye renk, kabartı, mizah ve ince alay çeşnisini veren mecazi deyimler 
yaratma ki bu argonun dehasını teşkil eder. Mesela Türk argosunda “tabut”: imam 
kayığı; Amerikan argosunda “sigara”: tabut çivisi; Alman argosunda “pire”: kara 
süvari gibi. 

28. Taklidi seslerden (onomatope), ses sembolizminden ve çocuk dili kelime- 
lerden yeni sözler türetme. Örneğin: “zırtapos”: zıpır; “katakulli”: hile; “cavala- 
coz”: derme çatma; “fasafiso”: küçük dedikodu, ehemmiyetsiz şey vb. 


29. Halk etimolojisi ve kelime oyunları yapma yoluyla türetilir. 


30. Örtmece kelime veya deyim kullanma (mesela bir hırsız, “polis” ve “hapis- 
hane” yerine daima başka kelimeler kullanır.) 


31. Hayvanları ve cansız eşyayı canlı imiş gibi gösterme yoluyla türetilir. 


Argonun Yaratıldığı, Üretildiği Temel Grup ve Alanlar: 


Hulki Aktunç, argoyu “Alan Argosu” ve “Genel Argo” olarak ikiye ayırmayı 
teklif ederek şunları söylüyor: “Türkiye argosu taranıp incelendiğinde, argo sözcük 
ve deyimler ile konuşma biçimlerinin önce belirli alanlarda doğduğu, sonra komşu 
alanlara da geçerek yaygınlaştığı, kimi örneklerin genel argodan ana dile sızdığı 
görülür. Belli başlı dillerin argolarında da çoğunlukla aynı gelişim söz konusudur.” 
Daha sonra da aşağıdaki listeyi vererek, Türkiye argosunun oluşum alanlarını sı- 
ralıyor. 18 alan, birbirlerine yakınlıkları açısından öbeklendirilince de 6 ana öbek 
ortaya çıkıyor: 


“1. Suç dünyası 
1. Hırsız, dolandırıcı, yankesici argosu 
2. Uyuşturucu (kaçakçılığı, satıcılığı, kullanıcılığı) argosu 
3. Kumar (kumarhane, kumarbaz) argosu 
4. Kabadayı (bıçkın, külhanbeyi, serseri) argosu 
5. Dilenci argosu 
TI. Kapalı dünyalar 
6. Hapishane, tutukevi (mahpus, tutuklu) argosu 
7. Yatılı okul, okul (öğrenci, öğretmen) argosu 
8. Kışla (asker) argosu 


9. Denizcilik (denizci) argosu 
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TN. Azınlık dünyası 
10. Etnik azınlıklar argosu 
11. Göçmen argosu 
IV. Cinsel dünya 
12. Cinsel argosu 
13. Eş cinsel argosu 
14. Fuhuş (genelev, fahişe, genelev müşterisi) argosu 
V. Alışveriş dünyası 
15. Esnaf (satıcı, seyyar satıcı, eskici, dövizci) argosu 
16. Şoför (kamu taşıma araçları sürücüsü, yolcusu) argosu 
17. Eğlence yerleri (gazino, meyhane, müzisyen) argosu 
VL Spor dünyası 
18. Spor (sporcu, taraftar) argosu 


Nevzat Özkan ise, “Bu isabetle yapılmış tasnife şunları da ekleyerek sayı 
daha da artırılabilir” diyor ve öbek sayısını 8'e, alan sayısını da 22'ye çıkarıyor: 


VII. İnanç dünyası 

19. Dini grupların (tarikatların, cemaatlerin) argosu 

20. Fikir gruplarının (sağ, sol, parti, dernek, loca, kulüp) argosu 
VML. İletişim dünyası 


21. Radyo ve televizyonlarda program sunan sunucuların veya 
disk jokeylerin argosu 
22. İnternet, telefon ve mektup arkadaşlarının argosu”.* 

Nevzat Özkan daha sonra, “Böylesi bir renklilik ve çeşitlilik içinde ortaya 
çıkan bu gizli dillerin veya argoların hangi ihtiyacı veya ihtiyaçları karşıladıkları 
konusuna gelince, hiçbir sosyal organizasyonun bir işlevi yüklenmeden veya yürüt- 
meden yaşama şansı olmadığını belirtelim. Zaten işlevi azalan veya biten argolar da 
yerini başka argolara bırakmaktadır.” diyerek, bugün veya geçmişte argonun işlev- 
sel olduğu alanları şöyle sıralıyor: 

I. Gizlilik 
a. Suçu gizleme 
b. Ticari sırrı gizleme 
4 Hulki Aktunç, Büyük Argo Sözlüğü, İstanbul 2002, s. 11, 12; “Gizli Dil Olarak Argonun Fonksiyonu 


Üzerine”, Nevzat Özkan, Türk Kültüründe Argo, haz.: Prof. Dr. Emine Gürsoy - Naskali, Doç. Dr. Gülden 
Sağol, Haarlem, Hollanda 2002, s. 27. 
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c. İnanç sırlarını gizleme 
ç. Müstehcenliği gizleme 

TI. Grup kimliği oluşturma 

INI. Özenti 

IV. Eğlence 

V. Sanat ve Edebiyat 

VI. Aykırılık 

VII. İlgiyi ve dikkati çekme.” 


Özellikle genel topluluk hayatı içinde adacık durumunda ve en çok yabancı 
dillerin birbiriyle karmaştığı bölgelerde yahut da bu hayatın kenarında veya dışında 
beliren ortaklaşa yaşayış ve en çok gezici olarak çalışan zanaat esnafının çevresi 
bu dilin türemesine elverişli ilk dayanak olmuştur. Hulki Aktunç, yukarıda şematik 
olarak verdiği argo oluşum alanlarını İstanbul örneğinde aşağıdaki şekilde açıyor: 


“İstanbul'un Türklerle zenginleşen insan dokusu, kendisini argoda da gösterdi. 
İstanbul argosu, dil kökenleri açısından tarandığında, yirmiden çok dille karşı karşı- 
ya geliriz. Türklerin ilginç coğrafyasını gösteren bu metropol haritasında argo, Çin- 
ce ve Moğolcayı taşıdığı gibi, Çingenece yoluyla Sanskritçeyi, Yahudiler yoluyla 
İspanyolcayı taşır. Yunan dilini, Ermeniceyi, Almancayı, Arnavutçayı, Bulgarcayı, 
Fransızcayı, Flamancayı, İngilizceyi, İtalyancayı, Kürtçeyi, Macarcayı, Portekiz di- 
lini, Romenceyi, Rusçayı, Yugoslavcayı vb. taşır. Bunun nedeni biraz karmaşık olsa 
da, İstanbul'un, bu diller kapısının ürettiği argo, argo ile ilgili genellemelerle açık- 
lanabilir: İstanbul, bir dil metropolüdür; İstanbul'da azınlıklar vardır; kapalı yerler, 
argo odakları, kışlalar, hapishaneler, okullar vardır; İstanbul'da suç vardır, kaba- 
dayılık, fuhuş, uyuşturucu, hırsızlık vardır ve diller, diller vardır. İstanbul “etnik” 
azınlıklarla “etik” azınlıkları argoda buluşturan bir metropoldür. Bu anlamda ancak 
Newyork İstanbul argosuyla boy ölçüşebilir. O da eski dünya dilleriyle bağları açı- 
sından biraz zayıf kalabilir. İstanbul'un argo haritası, sosyolojik bir saptama olduğu 
gibi, dillerin alt kültürlerle bağları, edebi yaratıcılık, dillerin kardeşliği, olağanüstü 
bir Esperanto girişim, etik azınlıkların dilsel muhalefeti açılarından da binbir türlü 

“okunabilen” bir dil şölenidir. Orada, “Mira! Lavuğa dikiz! Lubunya o biçim fer- 
tikliyor. Alarga! Herif triplerde tabii. Ense nanay” dendiğinde İspanyolca, Kürtçe, 
Romence, Sanskritçe, Çingenece, Almanca, İtalyanca, Arapça, İngilizce, Türkçe 
yan yana gelmiş ve yeni bir semantik yaratılmıştır. Bugün yukarıdaki cümle şöyle 
söylenebilir: “Bak, adama bak, edilgin eş cinsel hızla kaçıyor, uzaklaşıyor. Adam 
esrik olduğu için yakalayamıyor”. Türkçede, özel olarak da İstanbul'da argonun 
yaratıldığı, üretildiği temel grup ve alanların bir döküm denemesi yapılabilir: 


5 Nevzat Özkan, agb; s. 27-30. 
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1. Hırsız, dolandırıcı, yankesici argosu (açık kaldırım: ortalıkta duran herhangi 
bir şeyi çalmak; kleftecilik: planlı, programlı hırsızlık, dolandırıcılık; Tatulacı: 400 
yıllık olan bu argo sözcük eskiden kervansaraylarda müşterinin tatula denilen uyuş- 
turucu ile uyutularak soyulması anlamına geliyor.) 

2. Uyuşturucu argosu (dalga: esrar; sinif: uyuşturucuyu burna çekme; toprak: 
düşük nitelikli toz hâlinde uyuşturucu madde.) 


3. Kumar argosu (boğuntu: kumarda kendisine karşı hile yapıldığını anlama- 
yarak yenilmek; makas: kumarda iki kişinin birlik olarak bir başka kişiye karşı hile 
yapması; sirkaf: kumarda hile, kâğıt çalma.) 


4. Kabadayı argosu (anafor: bedava para, emek harcamadan elde edilen şey, 
beleş; düzeltmek: özellikle yüzüne vurarak dövmek; kampanasını sökmek: birini 
çaresiz bir duruma düşürmek, fena hâlde dövmek.) 


5. Dilenci argosu (cort: dilenci; kademi cort: ayağı sakat, topal dilenci; bello: 
sadece dilencilerin polise verdiği isim.) 

6. Hapishane, tutukevi argosu (anten: müzevir; volta: yürüyüş; zula: bir şey 
gizlenen yer.) 

7. Yatılı okul, okul, öğrenci argosu (ramses: çirkin; tophane güllesi: sıfır; toto: 
göğüs; subiş: çocuk.) 

8. Kışla, asker argosu (tertip: aynı devredeki asker; hemşo: hemşeri; astek: as- 
teğmen.) 


9. Denizcilik argosu (çaça: usta denizci; baba: penis; palamarı çözmek: kaç- 
mak.) 


10. Etnik azınlıklar argosu. 


11. Göçmen argosu (zarbo: polis memuru; moruk: arkadaş; nema: yok; kaspa- 
nak: Zor yoluyla alınmış şey; nokaris: bitti; kavanço: takas.) 


12. Cinsel argo (ahtu: cinsel ilişki; fular: bir kadınla erkek travestinin sevişme- 
si; metallemek: cinsel ilişkide bulunmak.) 


13. Eş cinsel argosu (koli: cinsel ilişki; kurşet: eş cinsel olduğunu gizlemek; 
denyo: delibozuk.) 


14. Fuhuş argosu (otobüs: fahişe.) 

15. Esnaf argosu (hanut: komisyon; mira: işte, bak; imşa olmak: ortak olmak.) 
16. Şoför argosu (ördek: yolcu; asfalt biti: küçük oto; şaşı: şaşkın.) 

17. Eğlence yerleri argosu (faça: yüz, surat; resto: yeter; mekân: kumarhane.) 


18. Spor argosu (ampul: topun üst direğin hemen altından, üst köşelerden gi- 
rerek gol olması; çocuğu koymak: gol atmak; doksana asmak: topu direğin hemen 
yanından kaleye sokmak. )* 


6 Hulki Aktunç, age., s. 400, 401. 
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Türk Argosunun Cümle Yapısı: 


Argo kullananlar klasik cümle yapısına uygun cümlelerle konuştukları gibi 
sentaksta bazı özel kullanımları tercih ettikleri de görülmektedir. Bu tür kullanımlar 
argo cümlelerle konuşanların (külhanbeyi, apaş, kumarcı vs.) psikolojik durumla- 
rını yansıtması açısından da önemlidir. Argo kullananların gerçek sahipleri “r, z” 
seslerine kuvvetli basarlar, kelime hece bölümlerini kesik kesik ve baskılı olarak 
telaffuz ederler (4-bi-cim gibi), bazen de aşındırırlar. Çok defa birinci şahıs zamiri- 
nin tekil şekli yerine çoğul şeklini kullanırlar. Aşağıdaki örneklerde görüleceği gibi 
geniş zaman, geçmiş zaman, gelecek zaman kipleri yerine genellikle şimdiki zaman 
kipini kullanırlar: 


“İmanım, otlakçılığa karnımız (karnım) tok; ben böyle katakoftilere boş veriyo- 
rum (önem vermem)”. 


“Aslanım bu afili taahhütlüyü bana kamanço edersen, hem benim fiyakalı de- 
girmeni sana tosluyorum (veririm) hem de cereme olarak üstelik üç papel toka edi- 
yorum (veririm), nasıl fit misin be abi?” 


“Abicim, dün akşam matizken avalın birini tongaya düşürüp iki evleğini zula 
ediyorum (ettim). Bir de dikizliyorum ki (baktım ki) dayı'n karşıdan sökmüş (gö- 
ründü). Çakarsın ya numarayı, dalgaya gelir miyiz (gelir miyim) be abicim, kaçın 
kurasıyız biz (kurasıyım ben). Tahtakoz bize kafesi boylatırken papelleri bile uçlan- 
madan zamkinos ediyorum (ettim).” 


“İmanım papele boş ver, herifçioğlu imam kayığına biniyor da (binmiş de) öteki 
dünyaya cicozluyor (ölmüş)”. 

“Abicim harmanım, bir dalga toka et de mastorlaşayım, yarın şıpşak sana bir 
alay ampes tırtıklıyorum (çalacağım).” 

“Ulan tayıncılığı bırak, şu dikizlediğin pinponu sövüşlersek akşama piyizliyo- 
ruz (içki içeceğiz).” 

“Tonel geçme be abi, ben şu hırboyu kafesleyince tam zilliyi kırıyorum (karnımı 
doyuracağım).” 

“Hırbo ne kahrediyorsun, aynasızlığı bırak; yarın bakıyorum (göreceğim), tah- 


takoz marizine kayınca sen de tıngırdıyorsun (öleceksin), bunlar olağan şeylerdir.” 


Edebiyatımızda Argo: 


“Argo” kelimesinin bu şekliyle Türkçede ilk defa ne zaman ve kim tarafın- 
dan kullanıldığı konusunda kesin bir yargıya varamıyoruz. Bunun için bütün 
edebi eserlerin ve edebiyat nazariyatı kitaplarının taranması gerekmektedir. Tah- 
min edilebileceği gibi Avrupa özellikle de Fransız edebiyatı ile temasların arttığı 


7 Ferit Devellioğlu, Türk Argosu, Ankara 1990, s. 74, 75. 
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Tanzimat Dönemi'nde bu kavramın dilimize geçtiği düşünülebilir. Örneğin Cenab 
Şahâbeddin, Ahmed Midhat Efendi ve Ziya Gökalp bu kelimeleri kullanmışlardır: 
“Fransızcanın “patuva” ve “argo” gibi tabirlerle yad olunan ve esâfil ve erâzile 
mahsus bulunan kelimât ve ta 'birâtı. (Ahmed Midhat Efendi)”; “Bizim yazdıkla- 
rımızın üzerine “enderun argosu” yaftasını ta'lik etmekle hiçbir şeyi isbât etmiş 
olamazsınız. (Cenâb Şahâbeddin)”; “Bir lisan birkaç yüz bin kişilik imtiyazlı bir 
sınıfın “argo “su hâlinde kalamaz. (Ziyâ Gökalp)” 


Türkçede ilk argo veya argo kokusu sezilen kelimelere Kaşgârlı Mahmud'un 
1072'de tamamladığı Divanü Lugati 1-Türk adlı eserinde rastlıyoruz. Dikkatli bir ta- 
ramayla sayısının daha da artacağını düşündüğümüz bu tür kelimelerden 50 kadarı- 
nı Hulki Aktunç vermiştir. Bunlardan bazı örnekler: “Ersek”: Ortaya düşmüş azgın 
kadın; “Ohşagu”: Oyuncak. Kadınlara da “ohşagu” denilir; “Sürtük”: Sevici kadın; 

“Yaldruk”: Süslü kadın; “Yinçü (inci)”: Cariye; “Kötiç”: Genç çocuğa söğüldüğü 
zaman söylenir. “Kıç gibi kokmuş” demektir." 


Eskiler, “yergi/cinsellik/hezl” üçgeni içinde argodan yararlanmışlardır. Yergiyi, 
sert biçimiyle sövgüyü amaçladıklarında, bu yaklaşımın inceliklerini argoda bul- 
muşlardır. Bahnameler ve erotik öz taşıyan yapıtların yanı sıra, kimi zaman yoğun 
bir erotizm yansıtan Şehrengizler?'de de argoyu yakalarız. Hezliyat, şairin kendi- 
sini şaka yollu kapıp koyverdiği bir tür oluşuyla ilginç tanıklar sunar; kaba dilden, 
sövgü dilinden, teklifsiz halk konuşmasından ve argodan sözcükler, deyimler iletir. 
Reşat Ekrem Koçu'nun İstanbul Ansiklopedisi, Cumhuriyet öncesi şiirimizin argo 
tanıklarıyla dolu sayısız örneğini verir. Öte yandan “lirik” alanında kanto söz dağar- 
cığı, dönemin eğlence yerleri ve bıçkınlar argosundan otantik izler taşır.” 


16. yüzyıl şairlerinden Şerifi'nin Şehnâme Çevirisi'nde “beleş, çakmak, çek- 
mek (içmek), herze, ipe urmak (dikkate almak, itibar etmek, hesaba katmak), kay- 
dını görmek, mum (razı olma, kabul etme, fit olma), yolsuz” gibi bugün argo saya- 
bileceğimiz kelimeler ve deyimler kullanılmıştır."9 


Geleneksel Türk Tiyatrosu'nda, orta oyunu ve Karagöz'de bol miktarda argo 
kullanımı görülmektedir." 


Osmanlı Dönemi'nin önemli şairlerinden ve tarih düşürme ustası olarak bili- 
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nen Sürürü'nin “Hevâyi” mahlasıyla yazdığı “Hezliyyât-ı Hevâyi”de birçok müs- 


8 Hulki Aktunç, age.,s. 17-19. 

9 Hulki Aktunç, age.,s. 393. 

10 Bkz. Zuhal Kültüral, “Şerifi'nin Şehnâme Çevirisi”ndeki Bazı Kelime ve Deyimler Üzerine”; Emine 
Gürsoy-Naskali - Gülden Sağol, age., s. 295. 

ll Bkz. Enver Töre, “Tiyatro ve Argo (Gelenekli Tiyatromuzda Argo)”; Emine Gürsoy-Naskali - Gülden 
Sağol, age., s. 2597; “Karagöz'de Argo Kelimelerin Gülme Unsuru Olarak Kullanılması”, Aynur Koçak, 
age., 5. 269. 
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tehcen manzumeye, beyit ve mısraya rastlanmaktadır. Öyle ki bu manzumelerinde 
Surüri, bugün ağıza alınmayacak kelimeler kullanmış, her şeyi adıyla söylemiştir. 
Bunların yanında günümüzde argo olarak nitelenen birçok kelime veya deyime de 
manzumelerinde yer vermiştir: “savsa vermek”: gizlice bir kadının koynuna gir- 
mek; “abu”: zampara; “ahtu”: cinsel ilişki; “zıpır, zırman”: iri yarı kimse; “tavus 


kuyruğu çıkarmak”: kusmak vb.”. “Hevâyi” mahlasıyla yazan Surüri'den son ör- 
nekle ilgili bir beyit: 


“Yüzüne karşu içdim şahnenii sahbâ-yı günâ-gün 


, 


Ki tâvus kuyrugı renginde mahdüd eyledim kusdum' 


Refi'-i Kâlâyi Divanı'nın sonunda Kâlâyi'nin, Sürüri ve Ayni ile atışmalarının 
yer aldığı bölümde de yine çok müstehcen argo kelime ve deyimler kullanılmıştır. 

Sâbit'in bazı şiirlerinde özellikle Derenâme adlı eserinde argo veya argo ko- 
kusu taşıyan kelimeler ve deyimler bulunuyor. Örneğin Sabit, “Boynuna sarılmak” 
karşılığı olarak “Asılmak”; “Güçlü, kuvvetli” anlamında “Çepel” kelimelerini kul- 
lanmıştır. Her ikisi de argodur. 

New'izâde Atâyi'nin Hamse'sinde ve özellikle Hezliyyât'ında “Yapınmak, ma- 
taracı, büzükdeş, keriz, kekez, zurna, maslahat, şeftali, kuşkaldıran, sermaye vb.” 
argo kelimeler kullanılıyor. Sümbülzâde Vehbi'yi de şiirlerinde argo kelime ve de- 
yimler kullanan şairler arasında saymamız gerekir. 

Meâli Divanı'nın sonundaki kıtalarda müstehcen argo kelimeler ve deyimler- 
le yazılmış, argo kokusu taşıyan birçok beyite rastlanıyor. Meâli?den argo kokusu 
taşıyan iki beyit: 


“Ey Me'âli ol güzel dellâka keskinlenme kim 
Çok durur anui yanında key sakın keskinleri” 


“Bir kümesdir iki kapusı var öde ardda 
Ard yanındagı kapusı lodos yellücedir” 


Hızırağa-zâde Sa'id, “bir kız veya kadına fena gözle bakmak” anlamındaki 
argo bir kelime olan “yeşillenmek”i bir beytinde kullanmıştır: 


“Hatt-ı sebz-i ruhunla eglenirim 


Hızraga-zâdeyim yeşillenirim ” 
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Şeyh Gâlib'in bir şiirinde kullandığı “Çok esrimiş, aşırı sarhoş” anlamlarına 
gelen “Kanzil” kelimesinde de argo kokusu vardır: 


“Yıkılmış “âlemi i'mâra i'mâl itme endişe 


Harâbât-ı mahabbetde varup iş kanzil olmakdır” 


Bu “Kanzil” kelimesini Hâkâni, Hicri, Fenni, Bâki gibi divan şairleri de kullan- 
mışlardır. Bâki”den iki beyit: 


“Leb-i meygün-ı sâki yâdına cüş eyleyüp ey dil 


Ciger hünâbesin demdir olursam nüş idüp kanzil” 


“Sürâhi üştür-i ser-mestdir gerden-firâz olmuş 


Lebün şevki ile câm-ı şarâb-ı nâb kanzildür” 


Divan edebiyatındaki kadın şairlerimizin de bu tür kelimeler kullandıklarını 
görüyoruz. Örneğin Leylâ Hanım “İçki içmek, Kadeh tokuşturmak” anlamlarına 


gelen argo “Çakmak” kelimesini 4 yerde; 


“Bu şeb ol şüh-ı cefâ-pişe ile mey çakalım 
Reşk ile tâ-be-seher kalb-i rakibi yakalım ” 
“Rüy-ı rakibe bakıp bâdeyi bensiz çakıp 


Cânımı nâra yakıp bezme kebâb etdi âh” 


“Agyâr-ı siyeh-rülar ile bâdeyi çakdı 


Leylâ kulunu âteş-i gayret ile yakdın” 


“Bigâne-edâ ey gül-i ter badeyi çakdıi 
Sâki gel ayagın öpeyim pür-gazab olma” 


“Gaf yapmak, hata etmek, birisini hatalı bir davranışta bulunarak darıltmak, gü- 
cendirmek” anlamlarına gelen argo “tel kırmak” deyimini ise bir yerde kullanmıştır: 
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“Zülf-i zenciriie uslanmak içün baglandım 


Beni “afv eyle ki mecnünlıgıla kırdım tel”? 


Yine “tel kırmak” deyimini Şeref Hanım da iki yerde kullanmıştır: 


“Çâk çâk ol şâne-veş tel kırmadan kıl ictinâb 
Zülf-i yâri eyle vakf-ı piç ü tâb-ı ıztırâb” 


“Şâneyle çâk çâk olup tel kırar mı hiç 
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Düşdüyse bendine dil-i sad-pâre kâkülün 


Enderunlu Fâzıl?ın Hübânnâme ve Zenânnâme'sinde “âlât, kamış bayramı vb.” 
birçok argo kelime ve deyimler kullanılıyor. 


Enderunlu Vâsıf'ın Divânı'nda da argo kelimelere rastlanıyor: “pırpırı”: ho- 
varda; “tezgâh kurmak”: cinsi münasebette bulunmak; “yan çizmek”: önem ver- 
memek; “ip takmak”: aldırış etmemek; “omuzlamak”: alıp götürmek; “sulamak”: 
harcamak, sarf etmek vb. 


Yukarıdaki örnekler de gösteriyor ki 700 yıllık divan edebiyatı ürünleri taran- 
madan argonun Türkçedeki gelişimi, safhaları ve örnekleri konularında kesin bir 
söz söylemek, argonun tam bir sözlüğünü yapmak mümkün olmayacaktır. 


Batı etkisinde gelişen Türk edebiyatı meyvelerini verirken, özellikle 
Tanzimat'tan sonra da yazılarında argo kullanan şair ve yazarları görmekteyiz. Ör- 
neğin Muallim Nâci “rakı içmek” anlamındaki “çakmak” deyimini bir mısrasında 
kullanıyor: “Bir çakış çakdık ki şeyhifi “aşkına bizler bu şeb”. 


Tanzimat Dönemi'nde yazılmış bazı şiirlerde, özellikle telif ve tercüme piyes- 
lerde argo kelimelerin kullanıldığı görülüyor: 


Şinasi'nin Şâir Evlenmesi adlı eserinde bu tür argo kokusu taşıyan kelimeler 
bulunuyor. 

Ahmed Vefik Paşa'da: “bora patlatmak”: kızmak, ateş püskürmek; “yuvarla- 
mak”; bir şey yemek; “öperlemek”: öpüşmek; “çözülmek”: kaçmak, savuşmak; 
“sızdırmak”: para çekmek; “boşlamak”: vazgeçmek, peşini bırakmak; “kokoroz”: 
sivri, çirkin kılıkta bulunan vb. 


Hicivleriyle tanınan Şair Eşref”te: “vardakosta”: şık, zarif; “pangodoz”: bunak, 


12 Leylâ Hanım Divanı, haz.: Mehmet Arslan, Kitabevi Yayınları, İstanbul 2003, s. 287, 297, 327, 332, 71. 
13 Şeref Hanım Divanı, haz.: Mehmet Arslan, Kitabevi Yayınları, İstanbul 2002, s. 246, 361. 
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sersem; “çaktı”: anladı, sezdi; “tel kırmak”: hata yapmak, gücendirmek; “bangobo”: 
budala, ahmak; “tırıl”; parasız; “hırbo”: aptal, ahmak vb. 


Ahmed Râsim ise “anafor, uydurmasyon, piyazcı, alesta, sırıklamak, toka et- 
mek vb.” argo kelimeleri eserlerinde bol bol kullanmıştır. 


Mehmet Akif”'in şiirlerinde de “çakmak, dalgası olmak, tonel geçmek vb.” argo 
kelime ve deyimler görülmektedir. 


Bu arada “Yeni Lisan” hareketini başlatan, halka yönelen ve milli hars hareket- 
lerinin doğmasına sebep olan Ömer Seyfettin'i ve onun argo konusundaki görüşle- 
rini de unutmamak gerekir. Ömer Seyfettin, hatıralarında dil konusundan bahseder- 
ken argo ile ilgili de ilginç tespitler yapıyor ve şöyle diyor: 


“Herkes benim lisanımı pek çıplak buluyor. Çünkü ben tabii lisanı kendime 
örnek yapıyorum. Tabii lisan konuşulan lisandır. Eski nesrin Arapça, Acemce ter- 
kiplerden, tasrif edilmemiş ecnebi kelimelerden aldığı lüzucet tabii lisanda yoktur. 
Lisanımızın bünyesinde “med” yoktur. Hecelerimiz, hemen umumiyetle kısadır, 
kuvvetlidir. Öyle uzun cümleleri Türk söylemez. Ben işte Halid Ziya ile Cenab'ın 
alacalı, terkipli, cafcaflı nesrinden birdenbire bu ana kadar yazılmamış tabii lisana 
döndüğüm için herkesi şaşırttım. Yakup Kadri ile Falih Rıfkı'da eski tertipli nesrin 
bu lüzuceti hala var. Onların lisanı bu lüzucet için beğeniliyor. Hâlbuki bunu ben 
bir kusur sayıyorum. Haklı mıyım, değil miyim? İlerde belli olacak. Ben lisanım- 
da, lisanın hususiyetini teşkil eden “türkiyet”leri kullanıyorum. Bunu herkes “argo” 
sanıyor. 


Argo “külhanbeyi lisanı” demek. Fransızcada bir “argo” var, bir de “gallicis- 
me” denilen şekiller var. “Gallicisme” bu lisanların “orneman”ları hükmündedir. 
Bizim lisanımızda bir “külhanbeyi lehçesi” var. Fakat kamusu o kadar kısa ki... 
Âdeta elli kelimeyi geçmez diyebilirim. (...'nın Fransızcadan tercüme ettiği büyük 
bir argo kamusunu gördüm İçinde binlerce kelime var! Onun için bizim “külhanbe- 
yi lehçesi”ni Fransız argosuna benzetmek biraz fazladır Ne kemiyet, ne keyfiyetçe 
aralarında müşabehet yoktur Bizim argo balıkçılarla, tulumbacılar tarafından söy- 
lenen beş on tane Rumca yahut Ermenice kelimedir Fakat bilakis atasözlerimizle 
rabıtaları olan o kadar çok “türkiyet”lerimiz var ki... Bunların manalarını yalnız 
biz biliyoruz. Bunlar külhanbeyi gibi küçük bir zümrenin değil, bütün bir milletin 
tabirleridir. Birkaç misal getireyim: 


İşler çatallaştı, işler sarpa sardı: Müşkilleşti. 
Kamı zil çalıyor: Çok acıkmış. 


Vurdum duymazın biri: Hissiz bir adam. 


14 Bkz. Muhammet Gür, “Ahmed Rasim?de Argo”: Emine Gürsoy-Naskali - Gülden Sağol, age., s. 199. 


Argo 


Bu hususiyetleri argo zannetmek pek büyük bir hata. Ama şimdilik matbuatta 
bunu anlatmak mümkün değil, işte ben lisanımızın “orneman”ları makamında olan 
“gallicisme” (kurallara aykırı olduğu hâlde tutmuş bulunan söz, galatımeşhur); “kül- 
hanbeyi lehçesi” ile “türkiyet” arasındaki farkı bilmeyenler beni külhanbeyi lisanı 
kullanıyor sanıyorlar. Biraz hakları var. Çünkü şimdiye kadar tabii lisan, tabii lisa- 
nın hususiyetleri hep adilik telakki olunmuş! Edebiyattan çıkarılmış! Eski uydurma 
mücerret nesre alışanlara tabii lisanın hususiyetleri garip geliyor. Bir gün bu tabii 

nesre de alışacaklar. Fakat şimdiden bu argo... bu adi hükmünü vermeseler.”"5 


Daha sonraları Neyzen Tevfik'in şiirlerinde; Sermet Muhtar (Alus)'ın yazıla- 
rında; Burhan Cahit (Morkaya)'in; özellikle “Server Bedi” imzasıyla yazdıklarında 
Peyami Safa'nın; Hüseyin Rahmi”nin!© romanlarında; Sait Faik'in!7 hikâyelerinde 
argoya bol miktarda rastlanmaktadır. Daha sonraları Necdet Rüştü Efe, Adviye Fe- 
nik gibi yazarlar gazete yazılarında bile argoyu kullanmışlardır. Hatta Necdet Rüştü 
Efe, “Cımbız” takma adıyla Ayna dergisinde “Apaş Mânileri” adlı 8 kıtalık bir şiir 
yazmış ve burada da argoya yer vermiştir. Bu yazar ve şairlere argo kullanma ko- 
nusunda Osman Cemal Kaygılı, Garip akımı şairleri Orhan Veli, Melih Cevdet ve 
Oktay Rifat üçlüsü, Orhan Kemal, Kemal Tahir, Muzaffer Buyrukçu, Aziz Nesin, 
Ümit Yaşar Oğuzcan, Şemsi Belli, Suat Taşer, Salah Birsel, Can Yücel, Ece Ay- 
han, Suavi Süalp (özellikle Salata dergisinde), Metin Eloğlu; günümüzde Mehmet 
Müfit, Metin Kaçan, Metin Üstündağ gibi şair ve yazarları da ekleyebiliriz. Pek 
adı duyulmayan şairlerden Hilmi Tuner'in ise argo kelime ve deyimlerle ve hece 
vezniyle yazılmış birçok şiiri bulunmaktadır. Bunların dışında yakın zamanlarda ve 
günümüzde yayınlanan Akbaba, Salata, Gırgır, Fırt, Limon, Hıbır, Pişmiş Kelle, Le- 
man, Penguen, Lombak, Lemanyak vb.” mizah dergileri de argo kelime ve deyimler 
kullanma konusunda göz ardı edilemeyecek kaynaklardır. 


Görülüyor ki eski yeni sayısız metinlerde şair ve yazarlarımız tarafından kul- 
lanılan argo kelime ve deyimler göze çarpmaktadır. Bir kısım yazar, şair ve edipler 
argo kullanmaktan büyük bir zevk duyarak bu dili enikonu edebiyata mal etmek 
istemişler, bazıları ise (Mehmet Akif gibi) herhangi bir konunun tasvirinde çeşni 
verecek kadar bu sözlükten kelimeler kullanmak gerekliliğini duymuşlardır. 


15 Emel Kefeli, “Edebiyat Argo İlişkisi”, Emine Gürsoy-Naskali - Gülden Sağol, age., s. 176, 177; İnci 
Enginün, “Ömer Seyfettin'in Dil Konusundaki Görüşleri”, Yeni Türk Edebiyatı Araştırmaları, Dergâh 
Yayınları, İstanbul 1991, s. 285-294. 

16 Bkz. Şehnaz Aliş, “Hüseyin Rahmi Gürpmar'ın Şıpsevdi Romanında Argo Kullanımı”, Emine 
Gürsoy-Naskali - Gülden Sağol, age., s. 235. 

17 Bkz. İmran Karabağ, “Sait Faik'in Medâr-ı Maişet Motoru Romanı ve Almanca Çevirisinde Argo 
Kullanımı”, Emine Gürsoy-Naskali - Gülden Sağol, age..s. 223. 


Mehmet ARSLAN 


Argo Kullanılarak Yazılmış Bir Şiir: 


Yeni şiirimizde argo kullanımına bir uç örnek olarak 
Suat Taşer'in “Abuzettin Bey” adlı çok argolu şiiri: 


Toriğini çalıştır kaşalot 

Gir geçme 

Çaparize gelirsin sonra zıngadak 
Kasıntıdan denizler bulanıyor 
Bamya tarlası mı sandın dünyayı 
Bak atı alan Üsküdar'ı dolanıyor 
Her gün ağzın dört köşe 

Ama çıngırağı çektiğinin resmidir 
Kim dedi sana rüzgara karşı işe 
Asma sakal takma bıyık 

Behey ıspanakzâde 

Bu gidişin sonu karanlık 
Tenhalarda bocurgat yaparsın 
İşin gücün haminto 

Bilirim her taşın altında varsın 
Fazla viraj alıyorsun ağır ol 
Eşekten düşmüş karpuza dönersin sonra 
Aheste çek kürekleri kendine gel 
Bu devran böyle kalmaz 

İmam kayığı yanaştı mı iskeleye 
Gözünün yaşına bakan olmaz 
Baba mirası değildir hayat 
Söylemesi benden 

İşlet toriğini bay kaşalot 


Argo kelime ve deyimlerle yazılmış bir karşılıklı ko- 
nuşma metni örneği: 


“- Memet abi, şu ançizliyen aftos kimin paçozu be, ça- 
kıyor musun? 


- Eyvala abicim, dün gece Karakaş'ın ocağında çıngar 
çıkaran Çamur İsmail'in gacosudur. 


- Anam babam, antinin afisine kitakse. 


- İmanım resto, hava alırsın sen, bu afili paçoz, dayısı 
dümende adadiyozların aftosu gibi kırıyor. 


Argo 


- Keşleme, yançiz be abi! 


- Avallığı bırak, omuz ver, sonra pi- 
yastos olursan sipsi yerine hava alırsın. 


Büyük - Kör Hüsnü be, şu küflü kulaklıya 
Argo iki papel bayılırsam... 


$ .. lü e. - Uç babatorik, armut mu kafesliyor- 

OZ ugu sun, babanın açıkgöz evladı sen misin 

(Tanıklarıyla) be? Ben bu dalgayı tırtıklayıncaya kadar 
1 dört defa kodesi boyladım. 


- Ulan beynamaz Yusuf, hani Ka- 
sımpaşa Çürüklüğü'nden zamkinos edip 
Karagümrük'teki İbiş Ali'nin meyhane- 
sine rampa ettiğimiz günlerin dalgasını 
şıpşaklıyor musun? 


- Eyvala abi, daha moruklamadık, 
çakarsın ya, İbiş'e patagosu bayılınca 
bir alay topikle anzarotu yuvarlayıp fitil 
ken hır çıkarıp enselenmediğimiz günleri artık rüyamızda dikizliyoruz.”! 


Kumar Argosundan birkaç örnek: 


Otuz askeri (lirası) vardı, bir saatin içinde kementledim (dalavere ile elde et- 
tim). 


Kahvecinin getirdiği kâğıtları çaktırmadan (sezdirmeden) kaldırdım, cebimde- 
ki doktorlu kâğıdı (işaretli iskambili) hemen kavanço ettim (değiştirdim). 


Öküzleri (zarları) koşmuştum (atmıştım), tam önemli bir yerde mantarladı (al- 
dattı). 


Ölüyü (cıvalı zarı) ortada bırakmak doğru değil, hemen kaldır. © 


18 Ferit Devellioğlu, age., s. 75, 76. 
19 Ferit Devellioğlu, age., s. 76. 
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vb. yazılar olmasına rağmen yer darlığı nedeniyle bunlardan sadece ana kaynak olarak kullandıklarımızı 
ve diğer önemli bazı kaynakları buraya aldık. Bu konuda geniş bir kaynakça için Argo Kitabı adıyla 
yayımladığımız kitabın kaynakça bölümüne bakılmalıdır. 


KİNAYE VE LARİZ 
Turan KARATAŞ* 


“Durur zemin-i beyanımda arz-ı kudret için 
Sufüf-ı cünd-i kinayât ile sunüf-ı mecaz.” 
Hamdi Bey 


u özel sayı için “dilin salınımları”, “dilin mana katları” yahut “dilin anlam 
BR odaları” gibi bir isim/ başlık, doğrusu daha uygun görünüyor. Eğer bir tev- 

cih yani her iki mananın da kastedildiği bir kullanım söz konusu değilse, 
“dilin perdeleri”, hemen ilk anlamıyla bir örtüyü, bir tülü, bir saklılığı, gizlenmişliği, 
hatta ışığa mâni olduğu için karartmayı akla getiriyor. Evet, uzak çağrışımıyla/ an- 
lamıyla, musikideki makam, sesin derecesi, havası gibi sözün mana çeşitlenmesine 
de işaret etmiyor değil. Lakin, bilindiği gibi, perde örter, arkasındakini göstermez, 
bir bakıma saklar. 

Böyle bir mevzu üzerine düşünürken ilk adımda şunlar sorulabilir: Dil neden 
perdelenir? Söz sahibi, gerçek/ asıl manayı gizlemekten nasıl bir yarar umabilir? 
Hakikatin aşikâre/ apaçık söylenmesi kimi rahatsız eder? Başkaca bir soru; her per- 
de, sözün bir diğer katmanına mı sevk eder muhatabını? Çünkü sanatlı söz, salta- 
natlı söz, biraz da anlamı örtülmüş sözdür. Tül perdeler ardında mana katları, anlam 
odacıkları saklanmış olabilir. Diğer bir sual, ağızdan çıktıktan sonra bir bakıma 
bizden gayrısının da malı olacak sözü, “eğri büğrü söyleme”nin sakıncaları dahi 
yok mudur? Öyleyse ortada izaha muhtaç bir mesele, beri yanda bir paradoks var 
demektir. 

Her mevsim üstünü başını yenileyen tabiat gibi, kelime/ ifade/ söz de edebiyat 
metinlerine tazelenerek girdiğinde, ağırlandığı her bağlama yeni bir biçimle dâhil 
olduğunda, benzetmek yerindeyse giyimi kuşamı yerinde şölene giden bir konuk 
gibi, kıymet kazanıyor, hürmet görüyor; ışıltısı, etkisi artıyor. Çünkü sözle karşı 
karşıya gelen kişi (okur, dinleyici), zihnine değen taze bir mana, damağına vuran 
yeni bir tad arzulamaktadır. Bunun bilincinde olan kelam efendisi de, sözünü dona- 


* Prof. Dr., Karamanoğlu Mehmetbey Üni. 


Turan KARATAŞ 


tarak/ bezeterek kullanmak istiyor. Çırılçıplak bir söz, yani perdelenmemiş/ tüllen- 
memiş bir ifade manasını ne kadar koyultabilir? (Bu söylediklerimden yalın anla- 
tımın değersiz olduğuna dair bir hüküm çıkarılmasını hiç arzu etmiyorum. Aksine 
“sade söyleyiş”le kalıcı olmak, Yünus misal, söz ustalığının zirvesidir.) 

Edebi dilin ortak özelliklerinden biri de örtük anlamlılığıdır. Öyle her oku- 
yanın/ dinleyenin şıp diye anladığı bir yapı değildir sanat dili, daha özelde de şiir 
dili. Anlatımdaki bu müphemiyetin, hadi bezenmişliğin diyelim, saiklerinden biri 
de şair ya da yazarın sözü sanatlı yani güzelleştirip söyleme arzusudur. Kelimenin 
karakterinden, dil içi macerasından veya zenginliğinden yola çıkarak/ yararlanarak 
onu bilinmeyen yüzüyle anlatımına dâhil etmek çabası. Başkaca anlam keşiflerine 
çıkmak heyecanı. Bir diğer ifadeyle dilin/ sözün çıplaklığına yeni kaftanlar biçme 
gayreti gibi geliyor bana perdeler ya da sanatlı, hünerli söyleyiş. Diğer yanda, elbet- 
te dilin bütün anlam imkânlarını yoklama cehdi. 


Hemen söyleyelim, dilin perdeleri yahut salınımları, yazıda yani edebiyatta bir 
etkileme yoludur, bir beğenilme aracıdır. Türlü türlü yollar tutacaktır sözü tasarru- 
funda bulunduran kişi. Perdeler bu nedenle örtülür ya da açılır. Beri tarafta, yazar/ 
şair kafilesi içinde, “geçip gitmez bir dil tadı”nı okurunun belleğinde bu yolla bıra- 
kacağına inananlar az değildir. Sözcükler üzerinde bu ameliyeyi gerçekleştirirken, 
sözün hemen herkesin bildiği harcıâlem manasının da örtülmesine, perdelenmesine 
ihtiyaç duyulabilir. Ne var, salt bezekli bir söyleyiş için örtülmez sözün ilk/el anla- 
mı. Dedik ya, asıl murat edilen güzellik, kalıcılık, etkililiktir. 


Bu sayede ortaya çıkan kullanımları, “yapılan bir dil” gibi görmek doğru ol- 
maz. “Düşünen/ düşündüren?, “duyan/ duyuran”, “ışıltılı”, “etkileyici? bir dil oluştur- 
ma çabası olarak bakılmalıdır asıl bu tutuma. 


Bahsin girizgâh perdesini burada kapatabiliriz. Yazının bundan sonraki kısım- 
larında, dilin perdelerinden ikisini, birbiriyle sınır komşusu, ne sınırı kat ve kapı 
komşusu iki mana ve mecaz sanatını, sözün iki hünerli kullanımını anlatmaya ça- 
lışacağız. 


Kinaye 

Kinaye, mecaz sanatlarının belki de en çok bilineni, neredeyse en yaygın 
kullanılanıdır. Son dönemlerde edebi sanatlar, genel olarak “mana” ve “lafız” sanatları 
şeklinde iki başlık altında incelenmektedir. Ne var, eski belagat kitaplarının çoğu, 
“mecaz sanatları'nı ayrı bir yerde tutarlar ve “beyan'ın konularından biri olarak gös- 
terirler. Mecazı mürsel, istiare, teşbih, kinaye, tariz mecaz sanatlarının başlıcaları 
olarak sayılabilir. Söze değgin diğer edebi hünerler ise belagatin diğer bir kolu olan 
“bedi'nin inceleme alanına girmektedir. Anlamla ilgili sanatlar içinde büyük, mühim 
bir küme olarak düşünmek gerekir mecazları, mecaz sanatlarını. Unutulmasın, bir- 
çok edebi sanatın ateş aldığı ocak, mecaz ve teşbihtir. Yeri geldi mutlaka söyleyelim, 


Kinaye ve Tariz 


son elli altmış yıldır, şairlerin, şiir yazanların dilinden düşmeyen şu meşhur “imge? 
dahi benzetme yordamıyla ortaya çıkan bir söyleme, anlatma imkânıdır. 


Sözün birçok mana katı, yukarıda bir kısmını saydığımız bu sanatlardan biriyle 
açılır, kapanır, perdelenir, menevişlenir, çeşitlenir. Unutmaya hazır, nisyana ayarlı 
ve yatkın yaratılışta olan bellek, mecaz sanatları sayesinde, bu ikili ya da çoklu an- 
lam fişeğinin hakikatinden mecaz(lar)ına yani öz/ esas anlamından yan anlamlarına 
ilerler, yeni mana yolları bulur. Bazı kullanımlarda bunun tersi bir işleyiş de müm- 
kündür. Benzetme yerindeyse, çifte kavrulmuş lokum gibi, bu ikizlenen/ çoklanan 
anlam sayesinde ifade etki gücünü, ışıltısını artırır, tadını koyulaştırır. 


Kinaye, bir asır önceki lügatlerde hemen hemen “mefhum-ı muhalifini kas- 
dederek söz söylemek” şeklinde açıklanıyor. Yani sözü; karşı, uzak manasının/ 
mealinin anlaşılmasını murat ederek söylemek. Bu söyleyişte sözün açık anlamını 
gizlemek şeklinde bir tutum amaçlanıyor. Yine “sitemli ifade', “telmihen serzeniş? 
gibi karşılıkları da o dönemin sözlüklerinin kinaye maddesinde görmek mümkün. 
Yakın zaman sözlüklerinde ise kinaye için “bir şeyi bir şeyle örtmek”, “dokundur- 
ma”, 'değinmece?, “iki anlama gelecek söz söylemek” gibi ifadelerin kullanıldığını 
görmekteyiz. Bu karşılıklar, kinayenin daha ziyade kelime olarak yaygın dildeki 
karşılığı olarak düşünülmeli. 


Bir edebiyat terimi olarak, kinayenin kısacık ama çok hoş tariflerine yer ve- 
rilmiştir lügatlerde, eski belagat kitaplarında. Söz gelimi bir sözlükte gördüğüm 
“Manâ-yı aslisiyle manâ-yı murâdı muhtelif olan kelam” açıklamasını çok beğen- 
dim (Redhouse 2009: 221). Şu demeğe geliyor; sözün esas/ gerçek anlamıyla ifa- 
de içindeki maksadının başka olması. Bir belagat kitabında da “söz içinde anılan 
lâzım unsurla melzümun kastedildiği edebi sanat” şeklinde tarif ediliyor (Durmuş 
2002: 34). Bu cümleyi bugün anlaşılacak biçimde söylersek, söz içinde geçen bir 
kelimenin, gerektirdiği/ akla getirdiği/ zihne düşürdüğü mecaz/ yan anlamını kas- 
detmek demektir. 


Şöylece toparlayabiliriz; kinaye, meramı yani duyuş ve düşünüşü, mecaz vası- 
tasıyla kapalı, dokunaklı şekilde, dolaylıca ve örtülüce anlatma yoludur. Böyle bir 
söyleyişte, sözün hem gerçek hem de mecaz anlamı anlaşılmaya müsaittir, fakat 
kastedilen/ itibar edilen mecazi anlamıdır. Kaya Bilgegil Hoca, o kıymetli eserinde 
kinayeyi “Gerçek mânâyı düşünmeye engel olacak bir karine bulunmak şartıyla, 
bir sözü gerçek mânâsına da gelebilmek üzre, onun dışında kullanmak sanatıdır.” 
(1980: 175) şeklinde tarif ediyor. Bu, “efradını câmi, ağyârını mani? bir tanımlama 
çabası. Söylenmesi gereken hemen her şeyi içine alıyor. “Kinaye” diyor, Ali Nihat 
Tarlan, “sağ elinde göstermek istemediği bir şey bulunan bir adamın sağ kulağını 
sol eliyle göstermesine teşbih edilebilir.” (1981: 181) Zayıf bir izah fakat bir gerçeği 
ifade ediyor. Kinayede dolaylı bir anlatım var; söz sahibi, gizlediği, örttüğü anlamı 
değil de dolaylı yoldan anlatmaya çalıştığı manayı anlamasını istiyor muhatabından. 
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Biraz daha açımlayıcı bir tanımı alıntılayalım: “Kinaye bir sözü hakiki (gerçek, 
temel) anlamının da kastedilmiş olması mümkün olmakla birlikte, hakiki anlamı 
dışında kullanmaktır. Yani kinayeli söz bir açıdan hakikat, bir açıdan mecazdır. Me- 
cazdan farkı şudur: Mecazda -kinayenin aksine- sözün gerçek anlamı ile anlaşılma- 
sının aklen mümkün olmadığını gösteren bir ipucu (karine-i mânia) vardır, kinayede 
ise böyle bir unsur bulunmaz.” (Saraç 2007: 124) Söz gelimi, eskiler, bir kişi için 

“pâkdâmen” sıfatını kullandıklarında onun “namuslu”, “iffetli” olduğunu söylemek 
isterler. Aynı kişinin elbisesi temiz de olabilir. Sözün böyle de anlaşılmasına bir 
engel yok. Farklı bir görüş olarak zikretmek gerekir; “kinayenin mecaz, ne hakikat 
ne mecaz, kısmen hakikat kısmen mecaz olduğunu” söyleyen belagat kitapları da 
var (Durmuş 2002:34). Görüldüğü gibi kinayeli söz, iki ucu açık bir ifade. Bir tarafi 
hakikate, diğer kapısı mecaza açılıyor. 


Aşağıdaki beyitte, sanat katına yükselmiş harika bir kinayeli söyleyiş mevcut- 
tur: 


Ben toprak oldum yoluna sen aşırı gözetirsin 
Şu karşıma göğüs gerip taş bağırlı dağlar mısın 
Yunus Emre 


“Taş bağırlı dağlar? ifadesi, kullanıldığı bağlamda hem gerçek hem de mecaz 
anlama gelebilir. Dağların yamaçları taşla doludur, yer yer kayalıklarla kaplanmıştır. 
Lakin burada anlaşılması murad edilen “merhametsizlik”tir. Zihin, bu yan/ mecaz 
anlama ulaşmak için taşın temel anlamından yola çıkabilir. Onun sertliği, alıcı zihni 
merhametsizliğe götürür. “Eğer zihin bu yolculuğu yapmıyorsa (yapamıyorsa), ifa- 
denin sanat olma veya zevk verme özelliği kalmamış demektir.” (Coşkun 2007: 91) 
Şurası var ki kinayede her iki durumda da yani hem gerçek hem de mecaz anlam 
söz konusu olduğunda ifadenin tam bir manaya tekabül etmesi, yani yalan-yanlış, 
eksik-gedik olmaması gerekir. 


Kalanlar ortada genç, ihtiyar, kadın, erkek 
Harâb olup yaşıyor tâliin azabiyle 


Yahya Kemal'in bu beytindeki “ortada kalanlar? ifadesi, etkili bir kinaye örneği. 
“Ortada kalmak”, mecazen sahipsiz, kimsesiz duruma düşmektir; bakacak, gözete- 
cek birinden mahrum olmak. Öncesindeki söz öbeğiyle birlikte düşünüldüğünde ise 
bir “ortalıkta görünme? manzarası akla gelebiliyor. 


Kinayeyi kullanma maksatları çeşitlidir. Övmek, yermek, incelik göstermek, 
kibar olmak, kabalığı bertaraf etmek, hafif yollu istihza etmek, şaka yapmak, eğlen- 
mek, sitem etmek vb. amaçlarla kinayeye başvurulur. “İsminin yahut vasfının açık- 
ça söylenilmesinden korkulan kimselerin veya varlıkların anlatılması”nda (Durmuş 
2002: 35); kıskanılan, dile düşmesinden korkulan bir kişinin veya durumun örtülü 
bir biçimde ifade edilmesinde de kinaye işe yarar bir yoldur. Söz gelimi, “cinlerin 
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bu özel adını anmak yerine “üç harfliler” deriz çok zaman. “Haya ve edeb dışı” du- 
rumların örtülüce, nezaketlice söylenmesinde de kinayeye müracaat edilir. “Ayak- 
yoluna çıkmak”, “küçük su dökmek”, “abdest bozmak”, “harama uçkur çözmek” vb. 


Sözün etkisini artırmak, onu bezemek dışında, yukarıda da belirttiğimiz gibi, 
kinayenin kullanılmasını gerekli kılan birçok sebep veya durum var. İncelikli bir 
söz sanatıdır kinaye. Söz gelimi, nezahete uymayan hâller bu yolla yumuşatılır. Yaşı 
ilerleyen birini incitmemek için, “kocadı”, “yaşlandı” demek yerine kinaye yoluyla 

“bastonla yürür oldu” denir. Böyle bir cümlecik, hem muhataba daha etkili ve hoş bir 
söz söylemek için hem de eğer tavsif edilen kişinin kulağına giderse çok da rahatsız 
etmeyeceği düşünülerek kullanılır. Ayrıca bu ifadeden, söz konusu edilen kişinin 
baston kullanıyor olduğunun anlaşmasından sakınılmaz. Kinayenin mecazdan ayrı- 
lan özelliği de buradadır, hem temel hem de yan anlama açık olması. 


Söyleyeni güç vaziyetten kurtaran bir yararı da vardır kinayeli anlatımın. Kina- 
yede asıl maksat mecaz anlam olmakla birlikte, gerçek anlamın da anlaşılmasına bir 
mânia olmadığı için, söz sahibi, gerektiğinde, “müşkül mevki”den bu yolla kendini 
kurtarabilir. “Sizin anladığınız manayı değil şunu kasdetmiştim” demek suretiyle, 
sığınılacak bir mehaz bulunur kinayede. 


Birçok edebi sanat gibi, kinayenin de sözü görselleştirmek ya da “anlatımı 
somutlaştırmak? gibi bir işlevini görmekteyiz. “Dua etmek? yerine söylenen *elle- 
ri semaya açmak? ifadesinde bu somutlaştırmayı görmekteyiz. Daha doyurucu bir 
örnek verelim. Büyük Yünus, “Üzerinde türlü otlar bitenler” yerine “ölüler” yahut 

“mezarlarında yatanlar” deseydi, sözün güzelliği sönecek, etkisi azalmış olacaktı. 
Görenler bilir, korunaklı sandukalar içine alınmayan ya da şimdiki gibi beton ku- 
tular içine konmayan sade kabirlerin üzerinde türlü çeşitli otlar boy verir. İfadenin 
temel anlamıyla gerçeğin gerçeği bir resim konuyor önümüze. Kastedilen mana ise 
fâni insanoğlunun akıbeti, ilahi hüküm karşısındaki çaresizliği ve ölümün insan için 
kaçınılmaz olduğu. Her iki manasıyla da, söz müthiş bir imaj oluşturur zihnimizde. 


Konuşma dilinde sürekli dolaşımda olan deyimler, işlevsel kalıp sözlerdir. Bi- 
lindiği gibi, deyim zenginliği, Türkçenin görkemli taraflarından biri. Bir bakıma 
eğlenceli, alaylı, cıvıltılı, canlı, veciz ve etkili bir söyleyiş havası katarlar konuşu- 
lan dile. Deyimlerin “düşünce yükü'nün kinaye yoluyla hem taşınabilir hâle geldi- 
ğini hem de etkinliğini artırdığını görmekteyiz. Çünkü deyimlerin çoğu kinayeli 
sözlerdir: Gözü açık, ayağı yere basmıyor, benzi sararmak, eli açık, eli uzun, eteği 
kirli, kalın kafalı, kulağı delik, yürekli adam gibi. Elbette deyimler “âdet ve gele- 
neklere, insan ve eşya ile tabiat ve ondaki varlıklar için geçerli olan genel durum 
ve konumlara göre oluşu”yor (Durmuş 2002:34). Fakat burada bir hususu hatırlat- 
makta yarar var. Sık ve sürekli kullanılmak suretiyle harcıâlem olan bu türden ki- 
nayeli söyleyişler, zamanla temel/ gerçek anlamı hiç akla gelmeyen, mecaz anlamı 
neredeyse hakiki anlamı yerine geçmiş kalıp sözler biçimine giriyor. Az yukarıda 
verdiğimiz örnekler böyledir. Açıkgöz, burnu büyük, alnı açık, cebi delik, kanlı bı- 
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çaklı gibi daha nice örnek zikredilebilir. Bunlar, böyle kalıplaştıkları için “adi kina- 
ye” örneği sayılıyorlar. Edebi metinlerde bilhassa şiirde kullanılan kinaye, sanatlı 
söyleyiş katına yükseliyor. 


Bu yazının birincil amacı öğreticilik olmadığı için, belagat kitaplarında uzun 
uzadıya anlatılan kinaye çeşitlerine girmiyoruz. Şu kadarını zikredelim, kinaye 
bahsi Arap belagat kitapları esas alınarak anlatılmış ve Osmanlı Türkçesindeki söz 
varlığına uygulanmıştır. Bu türden kitaplarda kinaye bahsinde “mekni bih” ve “mek- 
ni anh” tabirlerine rastlanır. Birincisi “gösteren lafız”, ikincisi de “işaret edilen mana? 
anlamına gelmektedir. Başka bir deyişle, ilki sözde zikredilen gerekli öge, diğeri 
de çağrıştırılan anlam demektir. Örnekse, “Bize yürekli adamlar gerekli.” sözünde 
yürekli adamlar? gösteren lafızdır; işaret edilen mana ise “cesur insanlar?dır. Yine 
belagat kitaplarında mekni bih'in ve mekni anh'ın durumuna göre, kinaye-yi müf- 
rede, kinaye-yi mürekkebe; kinaye-yi karibe, kinaye-yi baide gibi çeşitlerinden söz 
açılır. Ne ki, geçmişi öğrenmek bakımından değerli olmakla beraber, bu ayrıştırma 
Türkçenin bugünkü söz varlığı ve edebi uğraşı bağlamında pek işe yaramayacaktır.! 
Yakın zamanlarda da Kaya Bilgegil, manalarına öğücü, kabalığı hafifletici/ çirkini 
güzel gösterici, ayıplayıcı, çok vasıtalı (telvih), az vasıtalı (remiz), az vasıtalı giz- 
lilikten uzak (ima ve işaret) kinayeler şeklinde bir tasnif yapmıştır (1980: 176-77). 


« 


Kinayenin sınırlarını tayin etmek, kurallarını kesinlemek zordur. Hemen bütün 
sanatlar bir tarafıyla böyledir. Yan yana duranlar, iç içe olanlar vardır. Kinaye bir 
mecaz çeşidi olduğu için, mecazi mürselle âdeta him komşusudur. Aynı duvarı kul- 
lanırlar. Mecazı mürselde sözün gerçek/ ilk/ esas manasının anlaşılmasına meydan 
vermeyen bir “karine-i mania” yani engelleyici ipucu bulunur. “Göze girmek” deyi- 
mi mürsel mecaz; “gözü açık” deyimi ise kinayedir. İkincisinde gözün açık olarak 
anlaşılmasına mâni bir sebep yoktur. Kinaye ile mecaz arasındaki diğer bir fark da 

“kinayede söz içinde geçen lâzımdan geçmeyen melzüma, mecazda ise melzümdan 
lâzıma geçiş yapılmasıdır.” (Durmuş 2002:34) Bu, şu demektir: kinayede söylenen 
ifadenin içindeki bir kelimenin veya tamlamanın/ söz grubunun asıl anlamından 
hareketle kastedilen anlamına yani mecaz/ örtük/ yan anlamına ulaşıyoruz. Mecazda 
ise söz, hakiki/ esas/ birincil anlamından uzaklaştırılıp yan (mecaz) anlamında kul- 
lanılıyor. 


İstiareden farkını belirtmek için bir örnekle yetinelim. Tabut yerine “tahta bir 
kutu” ifadesini kullanırsak kinayeli söylemiş oluruz; “tahta at” dersek istiare yap- 
mışızdır. Kinayenin bir ucu da çok zaman f/arize varabilir. Bunu da aşağıda tariz 
bahsinde anlatacağız. 


I Kinaye konusunda gelenekteki verili bilgileri özetleyici, sorgulayıcı, yer yer düzeltici, 
kapsamlı bir araştırma için Menderes Coşkun'un “Kinayenin Belâgat Kitaplarındaki Seyri ve 
Onu Yeniden Anlama ve Sunma Denemesi” başlıklı araştırması okunabilir (bi/ig, Kış / 2008, 
sayı: 44, s. 63-88). 
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Tariz 


Kelimeler, kavramlar, terimler üzerine düşünürken yahut onlara ilişkin bir 
yazıya yelteneceksem lügatlere bakmadan kalemi elime almam. Onlar benim ilk 
öncülerim, bir bakıma yol açıcılarımdır. Bir kelimenin peşinden sözlük sözlük gez- 
meye bayılırım. İlk baktığım kaynaklardan birincisi, çok zaman Kamus-ı Türki'dir. 
Kimi maddelerinde umduğumu bulamasam da, bana sorarsanız, hemen bütün Türk- 
çe sözlükler Şemseddin Sami'nin paltosundan çıkmıştır. Lügaf-ı Naci 'nin tamamı 
merhum Muallim tarafından telif ve tertip edilmediği için, her maddesi aynı öz- 
günlükte, doyuruculukta değildir. Fakat edebiyata dair kavram ve ıstılahların iza- 
hında, örneklenmesinde şaşırtıcı malumatla karşılaşabilirsiniz Lügat-ı Naci'de. Bu 
bağlamda bakılmadan geçilmeyecek bir lügat de Ferit Devellioğlu'nun eskimez 
eseridir. Osmanlı Türkçesinde kullanılmış olan Arapça, Farsça kökenli kelimelerin 
hemen hepsini bulabileceğiniz bu ansiklopedik lügat; hemen hiç yanıltmaz, güven- 
lidir, sayfalarını ziyaret eden meraklıları boş çevirmez. On yıl önce yayımlanan ve 
Türkçenin zenginliğini gözler önüne seren İlhan Ayverdi'nin Misalli Büyük Türkçe 
Sözlük'ü, adından da anlaşılacağı üzere bilhassa şair ve yazarlardan alınmış olan 
örmekleriyle uzanma mesafemizde olması gereken kıymetli bir eserdir. Niye sakla- 
yayım yeni zamanların “sözcükleri için cankurtaranım D. Mehmet Doğan'ın Büyük 
Türkçe Sözlük 'üdür. Daha nice kıymetli sözlüğümüz var, içinde hazineler saklayan. 
Hepsini burada sayamam. 


Dedim ya, ne olursa olsun, lügatlerden başlarım bu nevi yazı yolculuklarına. 
Söz gelimi, büyük dil âlimi Şemseddin Sami Bey, tariz için “Dolayısıyla doku- 
nacak söz söyleme, açıktan olmayarak dokunma.” karşılığını veriyor. Fakat bu 
izah, terim bağlamında kavramı yeterince aydınlatmıyor. Naci ise, bugün kullan- 
dığımız dilin uzağında kalsa da şairane bir tarif getiriyor tarize: “Kinaye tarikiy- 
le idare-i kelam; kinaye tarikiyle ifham-ı meram.” Misal olsun diye de şahane bir 
mısra: “Tarizdir rakibe gönül söz sana değil. (Nâbi)” Merhum Naci'nin yukarıdaki 
tarifi kendisinden sonra neşredilen birçok sözlükte küçük ilavelerle yinelenmiş- 
tir. Örnekse, Ali Nazimâ ile Faik Reşad'in birlikte hazırladığı Mükemmel Osmanlı 
Lügati'nde (1319/1903) yukarıdaki açıklamanın içine kinayeden sonra “ve tevri- 
ye” kelimeleri ekleniyor. Ayrıca tarizin “muaheze? (sorgulama) ve “itiraz? anlamla- 
rında kullanıldığına dikkat çekiliyor. Bu, elbette yaygın dildeki kullanımdır, edebi 
kamuda değil. Emeğini görmezden gelemeyiz Redhowse'un, neredeyse Naci'yle 
yaşıt olan Müntehabât-ı Lügât-ı Osmâniyye'sinde (1852-53) tariz için yaptığı 
açıklama anılmaya değer: Kinaye ve tevriye söylemek. Bu iki nevidir: birisi, mura- 
dın münfehim ve gayra mestur olacağı vecihle söylemektir; diğeri gayra hitap edip 
birine murad tefhim etmektir (2009:4777). Küçücük müdahalelerle aktarmayı gerekli 
gördüğüm bu tariflemeyi bugünkü okurun anlayamayacağının farkındayım. Biraz 
sadeleştirmeye çalışalım. Tarizin “kinaye ve tevriye söylemek? olduğunu, bunun da 
iki yolla olabileceğini belirtiyor Redhouse. Açıklamanın bundan sonrası bizim için 
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mühim. Bu kısım, İbrahim Cüdi Efendi'nin (1863-1926) yüzyıl önce neşredilen 
(1332/1916) ancak yakın zamanda yeni harflere aktarılan Lügaf-ı Cüdi'sinde bugün 
anlaşılacak biçimde yineleniyor ve örnekler veriliyor: 1. Muhataba üstü kapalı bir 
mana ilhamı suretiyle olur. Mesela: Askeri meziyetlerinden bahseden bir İtalyan za- 
bitine “Evet dostum! Buna Trablusgarp Arapları dahi topluca şahitlik eder.” cevabı- 
nı vererek orada uğramış oldukları hezimetleri kendisine ilham etmek bir tarizdir. 2. 
Birine söyleyip diğerine işittirmek suretiyle olur ki bu da “Kızım sana söylüyorum 
gelinim sen işit” üslüb-ı mahsüsasından başka bir şey değildir (2000: 522). Unutul- 
masın, tarizi anlaşılır kılabilmek için kinaye ve tevriyenin bilinmesi gerekiyor. 


Görüleceği gibi, Redhouse da Naci de, kinayeye yakın bir söyleyiş olarak gö- 
rüyor tarizi. Zaten Naci, lügatinde “kinaye” maddesine 3. anlam olarak “Mefhum-ı 
muhalifini kastederek söz söylemek, telmihen serzeniş etmek. Bu manada lisanımız- 
da tariz ve kinaye birdir.” kaydını düşüyor. Sonraki sözlüklerde de bu ikinci anla- 
mıyla yani “bir şey söyleyip diğer bir şey murat etmek? manasıyla kinaye, tarizle 
eş anlamlı sayılmış; hemen neredeyse “kinaye” maddesinin sonunda tarize bir gön- 
derme yapılmıştır. Ne var, sözlüklerdeki bu ortak eğilim, bu tanım birliği, edebiyat 
terimi olarak bu iki sanatı eş değerde, aynı işlevde görmemizi gerektirmez. Ferit 
Devellioğlu, tariz için “dokundurma, dokunaklı söz söyleme, taş atma, taşlama” 
karşılıklarını veriyor. Buradaki bilhassa “dokundurma'nın kinaye maddelerinde de 
karşımıza çıktığını söyleyelim. 


Tarizin ıstılah olarak kısaca “söylenen sözle bir yön gösterilip onun tam tersinin 
kastedilmesi? şeklinde tanımlandığını görmekteyiz. Bu tanım, son altmış yetmiş yı- 
lın edebiyat öğretim kitaplarında kabul görmüştür. Benzer bir tanım da şöyledir: 

“Söylenmek istenen şeyi, zarif bir şekilde bir nükte ile tam tersini söyleyerek anlatma 
sanatı.” (Ayverdi 2005: 3035) Bazı kaynaklarda, “'muammalı bir biçimde söyleme/ 
yazma” ifadesinin de tarizin tanımınaa eklendiğini söyleyelim. Bu bakımdan kimi 
örnekleri bir çeşit bilmece, bulmaca tadı taşıyor tarizin. 


Tahir 'ül Mevlevi, tarizi “maksadı, işaret yoluyla ve parlak bir surette göster- 
meye yarayan sanatlar” olarak tarif ettiği “telvihat'ın bir çeşidi sayar (1973: 159). 
Mugaleta-i maneviyye, tevriye, istihdam, tevcih, telvih, remz dahi bu kümededir. 
Öncekilerden aldığı “bir tarafı gösterip diğer tarafı kastetmek? tarifini zikrettikten 
sonra güzel bir örnek veriyor. Tembel bir öğrenciye “kitabınızı o kadar iyi muha- 
faza ediyorsunuz ki, yıpranmasın diye sayfalarını bile açmıyorsunuz” demek bir 
tarizdir (1973: 161). 


Tarizde eleştirme, muhatabı küçük düşürme, iğneleme, kınama, alay etme ve 
onunla “eğlenme? gibi amaçlar vardır. Bu amaçların hemen çoğu kinaye ile örtüş- 
mektedir. Her edebi sanat gibi tariz de ustaca yapıldığında sözün etkileme gücünü 
artıran bir sanat oluyor. Aşağıda zikredeceğimiz örneklerde bunu görebilirsiniz. Ay- 
rıca salt edebi dilde değil, günlük dilde de kinaye ve tarizden sıkça yararlanıldığını 
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görmekteyiz. Çok tembel bir öğrenciye “sınıfın medar-ı iftiharısın” demek, aşikâr 
bir alayı tersinden söyleyerek sözü alaylı kılmaktadır. 


Her ne kadar efendice söylense ve görünse de bir çeşit mücadele, düşman- 
lık sanatı gibidir tariz. Sözle intikam almak. Şehabeddin Süleyman, “Kin ve 
ihtirasa boğulup da açıktan açığa ifade-i meram edemeyenler kinayeye koşarlar. 
Mağlupların galiplere karşı isti'mal edebilecekleri /kullanabilecekleri/ yegâne si- 
lah tarizdir.” derken bu amacı ortaya koyuyor. 


Bu hususta en hoş örnek, Nef”iye atfedilen dörtlüktür: 
Bana Tahir Efendi kelp demiş 
İltifatı bu sözde zâhirdir 
Mâliki mezhebim benim zira 
İtikatımca kelp tâhirdir. 

Burada “tahir” iki türlü anlaşılacak bağlamda (temiz ve rakibin adı) kullanıl- 
mak suretiyle tevcih sanatı yapılmış, fakat maksat intikam almak olduğu için, şaha- 
ne bir tariz örneği de ortaya konmuştur. 

Beri yanda, insanı bıyık altından güldüren bir özelliği de var tarizin. Şu örneği 
bu dikkatle okuyalım: “Yakup Kadri hastalık bahanesiyle Harb-i Umumi başlangı- 
cında İsviçre 'ye kapağı atarak akran ve emsallerinin elem verici hikâyelerini ecnebi 
gölleri kenarında lâkaydâne dinlemek ve Mütarekenin in 'ikadı günü, bi-hikmetillâhi 
Teâlâ, afiyet kazanıp vatana dönüp “toptan ve kılıç tan söz etmek yeni bir cilve-i ha- 
miyet olacak!” (Cenab Şehabeddin). Demek ki üstü kapalı “sanatkârane yapılan” 
eleştiriler de tariz katına yükseliyor. 

Tariz, bir bakıma, sözün söylendiği hâle, makama, şahsa, zamana göre oluşu- 
yor ve kıymet kazanıyor. Tek başlarına kullanıldıklarında tariz anlamı kaybolan bazı 
ifadeler, bir bağlam içine konduğunda bu anlama kavuşurlar. Söz gelimi, yaptığı 
iyiliklerle öğünen bir kişiye “Merd olan hiç kerem etmekle tefahür mü eder” demek, 
“namerd? demekten daha dokunaklı olur. Aynı şekilde, elbisesiyle takıp takıştırdıkla- 
rıyla büyüklenen, caka satmak isteyen birine “Hâfırından çıkmasın dünyaya üryan 
geldiğin” mısrasını söylemek zarif bir tariz olur (Bilgegil 1980: 179). 


Güzel bir tariz örneği olan Huzuri'nin “Ters Öğüt Destanı”dan aldığımız bazı 
dörtlükler: 


Her nere gidersen eyle talanı 
Öyle yap ki ağlatasın güleni 
Bir saatte söyle yüz bin yalanı 


El bir doğru söz söylerse inanma 
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Kime iyi desen darılır söğer 
Merhamet zamanı değildir meğer 
Yanında birini kesseler eğer 

Bir hançer de sen vur sonra utanma 


Eğer ister isen efkâr görmemek 
Asla gönül yapma çekme boş emek 
Babanın hayrına verme bir ekmek 
Aç kalıp da kapı kapı dilenme 


Hediye namıyla bir şey gönderme 
Âdet edip hiç misafir kondurma 
Komşun evi yanar iken söndürme 
El kârıyçin bir adım da uzanma 


Bir yetim görünce döktür dişini 
Bozmağa çabala halkın işini 
Günde yüz adamın vur kır dişini 
Bir yaralı sarmak için yeltenme 


Hakikattir sözüm eylerim tefhim 
Ne kimseden öğren ne eyle tâlim 
Emaneti geri eyleme teslim 
Öteberi geçin sakın evlenme 


Kinayeyle benzeşen bir sanattır dedik tariz için. Lakin yukarıdan beri verdiği- 
miz örnekleri ve bilhassa şu az evvelki dörtlükleri göz önüne getirdiğimizde onunla 
birdir demek mümkün olmaz. Kinayeden farkı nedir derseniz; tarizde sözün gerçek 
ve mecazi anlamı söylenip mecaz manası murat edilmez, zıt anlamı kastedilir doku- 
naklı bir biçimde. Başka bir deyişle, tarizde sözün temel ve yan anlamının ifadede 
yer alması lazım değildir, sözün zıddı olan bir mananın vurgulanması gerekir. Ma- 
hiyet bakımından ayrılığı şu kısacık belirlemede bulabiliriz: “Kinayenin delâleti 
lâfızla, tarizin delâleti mefhumladır.” (Bilgegil 1980: 189) Biçimsel olarak da fark- 
lılıklar vardır her iki sanat arasında. Kinaye bir tek sözcükle de olabilir, fakat tariz 
için birden fazla kelimeye ihtiyaç vardır. Başka bir söyleyişle, kinaye için ifadedeki 
bir veya iki sözcüğün yan anlamından yararlanılır, tariz ise ifadenin bütününden ha- 
sıl olan anlamdan ortaya çıkar. Benzerlikleri nereden geliyor, dolaylı yahut imalı ve 
örtük anlatımlarından. Kapalı bir söz sanatıdır tariz de kinaye gibi. İlk ya da sözlük 
anlamıyla (eskiler “mânâ-yi lügavi” derlerdi, ne hoş bir tabir) kinaye de bir çeşit ta- 
rizdir. Dokundurmacadır. Fakat terim olarak yani edebi bir sanat olarak birbirinden 
ayrılıyorlar. Kullanılma amaçlarındaki farklılıklar da az değil. Şu bilgiyi de akılda 
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tutmak gerekir: “Tariz bir maksat sanatıdır. Tevriye, tevcih, kinaye, istiare, telmih 
ve teşbih gibi birçok sanat, tariz için bir vasıta olarak kullanılabilir” (Coşkun 
2007: 189) Demek ki, türlü yollarla tariz yapılabilir. Mesela, cehennem azabının 
şiddetinden öyle bir bahs açar ki vaiz efendi, şair de onun bu tavrını iğnelemek 
için şöyle diyecektir: Bugün düzah nişanın şöyle tahkik etti vâiz kim/ Kıyas ettik ki 
onu şimdi gelmiştir cehennemden (Sırri İbrahim). Vaiz, cehennemin özelliklerini, 
alametlerini öyle ayrıntılarıyla anlattı ki, kendisini yenicek oradan gelmiş zannettik. 

Sonucu şöyle bağlayalım. İnsanoğlu sözünü etkili kılmak, büyülü söz söylemek 
için türlü çeşitli yollara başvurmuştur. Mana ve söz sanatları bu arayışın bir 
sonucudur, verimidir. Söylemek bile fazla, kararınca ve ustalıkla yapıldığında her 
edebi sanatın söze bir ışıltı kattığı, ifadenin anlam katmanlarını çoğalttığı ve etkisini 
artırdığı bilinmektedir. Bu yazıda ikisini söz konusu ettiğimiz mecaz sanatları da, 
Türkçenin zengin bir damarı. Bu söz madenini işlemesini bilen şair ve yazarlar, bu 
imkân sayesinde sözlerine ölmezlik boyası katmışlardır. Kinaye ve tariz, hem ko- 
nuşmada hem de yazı, edebiyat dilinde çok başvurulan söz söyleme yollarından iki- 
sidir. Yapılarındaki dokunaklı, imalı, işmarlı, tevcihli, tevriyeli ortaklıklara rağmen, 
tarizin daha nükteli oluşu, bir muamma havası taşıması, gösterenle kastedilenin zıt 
kutuplarda bulunması bu iki sanatı birbirinden ayırmaktadır. 
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arihi kökeni çok daha eskiye dayanmakla birlikte günümüz postmodern ede- 

biyat metinlerinin ayırt edici özelliklerinden biri olarak görülen parodi (Yun. 

paro-ode (karşı şiir), İng. parody, Fr. parodie) klasik metinlerden postmodem 
metinlere kadar birçok edebiyat ürününde söz konusu edilmektedir. Tarihi süreç 
içerisinde parodiye ilişkin ilk bilgilerin Aristo'nun Poetika'sında yer aldığı ve An- 
tik Yunan'da “parodia” olarak adlandırılan bir türün varlığının söz konusu olduğu 
bilinmektedir.' Parodinin tarihi gelişme çizgisi içerisinde geçirmiş olduğu dönüşüm 
bir yanıyla kavramı zenginleştirirken bir taraftan da tanımlama çabalarını güçleştir- 
mektedir. “Parodi etimolojik, tarihi ve sosyolojik perspektifleri de yansıtarak, daha 
önceye ait bir metnin, başka bir metinle nihai olarak komik etkisi yaratacak biçimde, 


» 


uyumsuz bir çerçeveye konması olarak tanımlanabilir.” Farklı bir tanımlayla, bir 


metni başka bir amaçla kullanmak, ona yeni bir anlam yüklemek olarak tarif edi- 
lebilecek bu kavram gülünç bir etki yaratmak ve eğlendirmek amacıyla yapılan bir 
ilişkiyi ifade etmektedir.? Parodi tanımlamalarında dikkat çeken hususlardan biri bu 
türün iki metin arasındaki ilişkiye dayanan bir teknik olduğu hususudur. Günümüz 
edebiyat incelemelerinde metinler arası ilişki, üst kurmaca bağlamında ele alınan 
parodide, asıl metinle yeniden üretilen metin arasındaki ilişkinin ortaya çıkardığı 


* Doç. Dr. Sakarya Üni. Fen Edb. Fakültesi, Türk Dili ve Edebiyat Bölümü. 

I Oğuz Cebeci, Komik Edebi Türler, İthaki Yayınları, İstanbul, 2008, s. 95. Parodi kavramını tanımlama 
çabaları içerisinde parodiden kimi zaman bir teknik kimi zaman ise hem teknik hem de tür olarak 
bahsedildiği görülmektedir. Oğuz Cebeci, parodinin hem bir tür hem de bir teknik olarak ele alınması 
gerektiğini ifade etmektedir (Oğuz Cebeci, s. 12). Bu bağlamda parodinin Batı edebiyatı için bir tür ve 
teknik olarak değerlendirilmesinin daha uygun düşeceği kanaatini taşıyoruz. Türk edebiyatında ise türden 
çok bir teknik olarak kabul etmek daha doğru gözükmektedir. Bununla beraber postmodem metinlerle 
birlikte yoğun olarak parodiye başvurulması kavramın teknikten öteye düşünülmesini sağlamış görünüyor. 
Biz bu çalışmada her ikisini de yeğledik. 

2 Rose, Margaret; Parody: ancient, modern, and postmodern, Cambridge University Press, Cambridge 
(Aktaran: Oğuz Cebeci, Komik Edebi Türler, s. 82) 

3 Kubilay Aktulum, Metinlerarası İlişkiler, Öteki Yayınevi, İstanbul, 2007, s. 116-117. 
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gülünç bir etki söz konusudur.* Bilindiği gibi 1960'lı yıllardan itibaren özellikle 
Julia Kristeva tarafından ortaya konulan metinler arasılık kavramı postmodern diye 
adlandırılan metinlerden hareketle söz konusu edilmişti. Buna göre postmodern me- 
tinlerin en önemli özelliklerinden biri metnin farklı metinlerin bir araya getirildiği, 
metin dışı birçok unsurun da metne dâhil edildiği bir anlayışı ortaya koymasıdır. 
Postmodem metinlerin kurgusunun önemli bir unsuru hâline getirilen parodi, pastiş 
gibi teknikler metindeki çoğulculuğun bir parçası olmakta böylelikle postmodem 
yazar okuru da eğlendirici bir oyuna davet etmektedir. 


Parodi, gülünç dönüştürüm gibi tekniklerin ortaya çıkışında özellikle soylu 
kabul edilen türler ile alay etme arzusunun önemli bir rol oynadığı bilinmektedir. 
Bunun yolu ise soylu ve ciddi kabul edilen metnin (çoğunlukla destan) sıradanlaştı- 
rılması, konunun sıradan bir metne aktarılması şeklinde gerçekleştirilmektedir. Bir 
metnin ikinci bir metinde dönüştürülmesi farklı şekillerde söz konusu olmaktadır. 
İki metin arasındaki bu türden ilişkiler 19. yüzyıla kadar genel bir tanımla paro- 
di olarak adlandırılmış” olsa da özellikle Genette gibi kuramcıların çalışmalarıyla 
birlikte içerikteki değişiklikle üsluptan doğan değişimin birbirinden ayrılarak yeni 
tanımlamalar ortaya konduğu görülüyor. Söz konusu ayrıştırmadan hareketle parodi 
ile birlikte özellikle “alaycı/gülünç dönüştürüm”(travesti) ve “pastiş” (öykünme) 
kavramlarını da ele almak gerekecektir. Parodi ile birlikte anılan ve ondan türeyen 
alaycı dönüştürümde de parodide olduğu gibi gülünç bir etki yaratmak söz konu- 
su olduğu için kimi zaman birbirinin yerine geçtiği de görülmektedir.9 Çoğunlukla 
ciddi bir ifadeyi gülünç bir etkiyle kullanmak olan parodide özgün metinden anlam 
yönüyle farklılaşmak esastır. Parodi, ana metnin konu düzeyinde değişikliğe uğra- 
tılmasından doğmaktadır. Bir başka yazarın metninin içeriğini değiştirerek ondan 
gülünç bir etki oluşturmak esastır. Yazar ele aldığı metni değiştirerek anlamsal bo- 
yutta bir dönüşüm yapmaktadır: “Yansılama ve alaycı dönüştürüm 'alt metni ' (gön- 
derge-metin) dönüşüm ilişkisine göre; öykünme ise taklit ilişkisine göre değiştirir. 
Yansılama konuyu değiştirerek anlamsal bir dönüşüm yaratır, alaycı dönüştürüm ise 
biçemsel bir dönüştürüm gerçekleştirir. Alaycı dönüştürüm yansılamaya göre daha 
vergisel”, gönderge metnine göre karşı daha “saldırgan 'dır.” Bu noktada parodinin 


4 Gerard Genette, parodi kuramında parodinin bir üst metin ile alt metin arasındaki ilişkiyi temsil ettiğini 
ifade etmektedir. Alt metin konu edinilen orijinal metni gösterirken üst metin ise alt metnin maruz kaldığı 
değişiklikleri ifade etmektedir. Genette alt metne ilişkin unsurların değiştirilmesini ise parodik dönüşüm 
olarak ifade etmektedir. (Oğuz Cebeci, s. 83) 

5 Yakınzamanda hazırlanan edebiyat terimleri sözlüklerinde de benzer bir durumu görmek mümkündür: M. 
H. Abrams, parodi sözcüğünü, belirli bir edebi eserin ciddi tavır ve karakteristik özelliklerini taklit etme, 
bir yazarın ayırt edici üslubunu taklit etme veya ciddi bir edebi türün tipik üslup ve başka özelliklerini 
taklit etme olarak tanımlamaktadır. Bu tanımlamada parodi ile gülünç dönüştürümün birbirinden ayırt 
edilmediği görülüyor. M. H. Abrams, 4 Gl/ossary of Literary Terms, Heinle Heinle Thomson Learning, 
Boston, 1999, s. 26-27. 

6 Parodi terminolojisini etkileyen Gerard Genette Palimpsests (1982) adlı eserinde türü sınıflandırma 
çabasına girdiği gibi diğer akraba türlerle olan ilişkisini de ayrıntılı olarak ele almıştır. (Aktaran: Oğuz 
Cebeci, s. 83) 

7 Kubilay Aktulum, Metinlerarası İlişkiler, s. 119. 
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bitiştirme, ekleme, çıkarma gibi tekniklerle konu değişikliğini esas aldığı; alaycı 
dönüştürümün (travesti) ise metnin konusunu dönüştürmeden üslubunu dönüştüre- 
rek yazma eylemi olduğunu söyleyebiliriz. 

Parodi türünün geniş bir kullanım alanına sahip olduğunu biliyoruz. Parodiyi 
tanımlama çabası içerisinde özellikle belirli metinler arasındaki ilişkinin parodo- 
nin temel özelliği olduğu ifade edilmişti. Bununla birlikte parodinin mevcut olanı 
değiştirme, dönüştürme ve yıkma olgusunun parodiye belirli metinler dışında da 
geniş bir alan açtığını ifade etmemiz gerekecektir. Parodi türüne önemli katkılarda 
bulunan Mihail Bahtin Rabelais ve Dünyası isimli eserinde karnaval kavramından 
hareketle parodi türüne dair açıklamalarda bulunur. Bahtin?'e göre Orta Çağ'ın so- 
nuna doğru parodi türündeki edebiyat kutsal ile resmi olanı değersizleştiren, alaya 
alan karnaval ortamında şekillenmiştir. Bu şenlikler Orta Çağ toplumunda önemli 
bir yer işgal etmektedir. “Sivi/ ve foplumsal törenler ile ritüeller, bu şenliklerin 
sürekli müdavimleri olan palyaçolarla soytarıların katılımıyla komik unsurlar ka- 
zanırdı; bu figürler örneğin müsabakalardan galip çıkanların ödüllendirilmesi, fe- 
odal halkların devrilmesi ya da şövalyeliğe kabul edilmesi gibi ciddi törenleri taklit 
ederlerdi. Örneğin 'sırf gülmek uğruna ” (roi pour rire) şölen sofrasında baş köşeye 
geçecek bir kral ve kraliçenin seçilmesi gibi sahneler de komik protokolde zaman 
zaman canlandırıldı. ”* 

Orta Çağ insanının hayatında önemli rol oynayan karnavalın resmi ve egemen 
söylemin dışında, hiyerarşik rütbeleri, ayrıcalıkları reddeden yasakları askıya alan 
bir özelliği söz konusudur. Tüm resmi ideoloji ile birlikte ritüeller de gülünçleşti- 
rilmektedir. Karnaval dilinin tüm sembolleri hakikatlerin ve otoritelerin göreceli 
olduklarını neşeyle duyurmaktadır. Bir anlamda kamaval dışındaki hayatın parodisi 
yapılmaktadır bu törenlerde. Bu dönemde parodi büyük bir yaygınlık kazanmıştır. 
Kilise kültü bağlamında sınırsız bir edebiyat gelişmiş, öyle ki kitab-ı Mukaddes 
başta olmak üzere dört İnci/'in, münacatların, ilahilerin, mezar yazılarının, kilise 
mahkeme kararlarının bile parodisi yapılmıştır. Orta Çağ parodisi itibarsızlaştırma- 
yı, dünyevileştirmeyi esas almıştır.” 

Parodinin zaman içerisinde kazanmış olduğu bu yıkıcı, itibarsızlaştırıcı, gü- 
lünçleştirici özelliğini aynı şiddette olmasa da farklı tonlarda devam ettirdiği görü- 
lüyor. Bu bağlamda parodiyle ilgili tanımlamalarda dikkat çeken hususların başında 
gelen iki metin arasındaki ilişkinin (alt metin-üst metin) dışına uzanan başka bir 
boyutundan söz etmek gerekecektir.'9 Türün saydığımız bu özelliği zaman içerisin- 


8 Mihail Bahtin, Rabelais ve Dünyası, Ayrıntı Yayınları, İstanbul, 2005, s. 31-32. 
age., 5. 40-49. 

10 Mihail Bahtin karnavalı edebiyatla edebiyat dışının kesişme alanı olarak görmekte, roman türünde ise 
tür ve karnaval kavramlarının kesiştiğini ifade etmektedir. Edebiyata ait türlerle edebiyat dışındaki söz 
türleri karnavalımsı bir atmosfer içerisinde bir araya gelmektedir. Roman diğer türlerin bütünlüğünü ve 
kurallarını sarstığı gibi diğer türlerin parodisini de yapmaktadır. Mikhail Bakhtin, Karnaval 'dan Romana, 

“Önsöz” Sibel Irzık, Ayrıntı Yayınları, İstanbul, 2001, s. 10. Yine Bahtin'in romanın çok katmanlı yapısını 
ifade etmek için kullandığı “heteroglassia” kavramının özelde parodinin işlevini ve postmodemnist 
romanın yapısını ifade etmek için daha uygun düştüğünü söyleyebiliriz. 
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de kabul edilmiş, makbul bulunan, üzerinde toplumsal anlamda mutabık olunan de- 
ğer yargılarını ve bu değer yargılarını temsil eden birey(leri) de edebiyat metinleri 
aracılığıyla değersizleştirdiği, gözden düşürdüğü ve gülünçleştirdiği görülmektedir. 

Parodinin Türk edebiyatında Tanzimat sonrası seyrini izlediğimizde bahse söz 
konusu hususların parodi yoluyla edebiyat üzerinden nasıl ortaya konulduğunu 
görmemiz mümkündür. Yoğunluğu zaman zaman değişen şiddette olmakla birlikte 
üzerinde uzlaşılan birtakım toplumsal değerlerin parodi yoluyla bir itibarsızlaştırı!- 
masının söz konusu olduğunu ifade edebiliriz. Şinasi'nin Şair Evlenmesi isimli ti- 
yatrosundaki Ebüllâklâka tiplemesinden başlayarak Halide Edip ve Hüseyin Rahmi 
Gürpınar'ın bazı eserleri örneğin Kadınlar Vaizi, Reşat Nuri'nin Yeşil Gece roma- 
nına ve sonrasında toplumcu gerçekçi edebiyatın köy, kasaba merkezli romanlarına 
oradan günümüz edebiyat metinlerine kadar gelen bir aşındırma, gözden düşürme 
süreci dikkat çekmektedir. Postmodern romanın da parodileştirerek ustalıkla birçok 
şeyi yıprattığı görülmektedir. Bu yıpratma faaliyeti kimi zaman tarihi, kutsalı hedef 
aldığı gibi kimi zaman da edebi türlerin kendisini, kendini var eden edebiyatı he- 
def alabilmektedir. Böylece edebiyat üzerinden bazı değerlerin, değer yargılarının 
edebi metinler vasıtasıyla gülünçleştirildiğini, sıradanlaştırıldığını görürüz. 

Parodi mevcut olanı yıkma, sorgulatma işlevi de görür. Bir anlamda kendisin- 
den önceki edebi mirası değersizleştirmenin yoludur da. Tanzimat Dönemi'nde Na- 
mık Kemal'in kendisinden önceki edebiyat anlayışını yıpratmak gayesiyle eski şiirin 
sevgili mazmununu nasıl gülünçleştirdiği hatırlanmalıdır. “Mukaddime-i Celâl”de 
eski edebiyattaki sevgili mazmununda resmedilen aşıkların boyunun serviden uzun, 
belinin kıldan ince, ağzının zerreden ufak, kılıç kaşlı, kargı kirpikli, geyik gözlü, 
yılan saçlı gibi ifade edilmesini gerçeklikten uzak bulur. Kemal, böylece gelenek 
içerisinde benimsenen sevgili mazmununu değersizleştirip, gözden düşürmek ister. 
Benzer bir tavır Orhan Veli tarafından da benimsenmiştir. Orhan Veli, poetikasını 
olumsuzladığı Haşim'in şiirini ve şiir anlayışını da “Eskiler Alıyorum”, “Cânân”, 

“Karanfil” gibi şiirler yoluyla parodileştirir. Şair “Canan” şiirinde Haşim'in “Havuz” 
şiirindeki “Cânân ki gündüzleri gelmez/ Akşam görünür havz üzerinde” dizesini 
“Cana ki Degüstasyona gelmez/ Balık Pazarına hiç gelmez” şeklinde parodileştir- 
diği görülmektedir. Batı edebiyatında Don Kişot romanında Cervantes'in yaptığı 
şey de bu bağlamda degerlendirilmelidir. Cervantes Don Kişot'la kendi döneminin 
edebi türlerini özellikle şövalye romanlarını ve onların söylem biçimlerini parodi- 
leştirir. Türk edebiyatında ise Ahmet Mithat Efendi Don Kişot benzeri bir eser ka- 
leme alır: Çengi romanında yazar, Muhayyelat-Aziz Efendi gibi geleneksel eserleri 
parodileştirerek onların gerçekliğini sorgular. Recaizade Ekrem ise döneminin Ba- 
tılılaşma olgusunu sorguladığı 4raba Sevdası'nda Bihruz karakteri üzerinden yanlış 
Batılılaşmayı parodileştirir. 

Parodinin Batı merkezli bir edebiyat terimi olduğu bilinmektedir. Klasik Türk 
edebiyatında bir belagat terimi olarak parodiden söz etmek söz konusu değildir. Pa- 
rodi sözcüğü bu yanıyla Türk edebiyatı açısından oldukça yeni sayılabilir. Bununla 


Okan KOÇ 


birlikte adı parodi olarak konulmamış olmakla birlikte aynı işlevi üstlenen güldür- 
me, eğlendirme maksatlı parodiye eş değer görülebilecek türlerden söz etmek ye- 
rinde olacaktır. 

Eski Türk edebiyatında nazire bir şairin başka bir şairin şiirini örnek alarak 
onunla aynı vezin ve kafiyede yazdığı şiire denilmektedir. Nazire bir şiirin başka 
bir şair tarafından beğenildiğinin de göstergesidir. Nazire, örnek alınan şiirle aynı 
düşünceler etrafında yazılır. Eğer örnek alınan şiirin aksi yönünde bir anlam ifade 
edilirse bu nazire “nakiza” adını almaktadır. Bu durum şeklen nazire gibi görülürse 
de bir şiiri hedef alarak ondaki düşünceleri reddetmek için yazılması noktasında 
birbirinden ayrılmaktadır. Örnek olarak Niyazi-i Mısri'nin: 


“Gönül tesbih elinden çek seccâceden hiç ayagun ırma 
Namâz ehlinden özgeyle sakın sen turma oturma” 


Matlalı gazeline Fuzuli'nin yazmış olduğu beyit şöyledir: 


“Gönül tâ var elinde câm-ı mey tesbihe el urma 
Namaâz ehlinden özgeyle sakın sen turma oturma” 


Şiiri nakiza türündedir. İkinci şiir ilk şiirdeki düşüncelerin tam aksi 
istikamettedir."! 

Eski edebiyatta parodiye benzemesi bakımından “tehzil” dikkat çekici bir tür 
olarak durmaktadır. Nazire geleneği içerisinde ortaya çıkan tehzil bilinen bir şiire 
aynı ölçü ve uyakta şaka ve alay yollu yazılan bir naziredir. Tehzile aynı zamanda, 
kökdeş olan hezl de denilmektedir. Şair bununla ciddi şiirleri mizahi bir duruma 
sokmaktadır. Yalnız bunu bayağılıktan uzak, zarif üslupla ortaya koyması gerek- 
mektedir.” 

Enderunlu Vasıf?ın Nedim'in: 


“Haddeden geçmiş nezâket yâl ü bâl olmuş sana 


Mey süzülmüş şişeden ruhsâr-ı al olmuş sana” 


Matlalı gazeline yazdığı tehzil'in ilk beyti aşağıdaki gibidir: 
“Kırmızı aşı boyası rüy-ı al olmuş sana 
Acıyıp bakkalda bekmez sonra bal olmuş sana” 


II M.A. Yekta Saraç, Klâsik Edebiyat Bilgisi Belâgat, Gökkubbe Yayınları, İstanbul, 2006, s. 272-273. 
12 Cem Dilçin, Örneklerle Türk Şiir Bilgisi, TDK Yayınları, Ankara, 2005, s. 273-276. 
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Orhon Seyfi oOrhon'un Fuzuli'nin “Su 
Kasidesi”ne yazdığı tehzilin ilk beyti de şöyledir: 


“Saçma ey Terkos gölünden tozlanan yollara su 
Kim bu denlü tozlanan yollara kılmaz çâre su” 


Bütün bu örneklerde hem nakizanın hem tehzi- 
lin parodiye yakın türler olduğu görülmektedir. Yalnız 
klasik edebiyatın biçimi önemsiyor oluşundan dönü- 
şüme uğratılan alt metne biçim bakımından sadık ka- 
lındığı görülüyor. 

Yine Türk edebiyatında ilk ironi metinlerinden 
biri olan Zafername'de Ziya Paşa Nef'inin Sultan 
Ahmet Han için yazmış olduğu kasideyi İzmit Muta- 
sarrıfı Bosnalı Fazıl Paşa'nın ağzından yeniden yazarak bir anlamda Ali Paşa'ya 
uyarlamıştır. Ziya Paşa'nın yazmış olduğu bu kaside artık ilk metinden çok farklı 
bir şiir olarak ortaya çıkar. Bu metin övgüyü tam tersi bir işlevle ele aldığı için 
ironi örneği olduğu gibi aynı zamanda gülünçleştirme, değersizleştirme işlevi de 
görmektedir. Dahası kendisinden önceki metni bozduğu, değiştirdiği için bir parodi 
olarak da okunabilecektir. 


Özetle, bugünkü postmodern edebiyatın vazgeçilmez unsurlarından biri olarak 
görülen parodi tarihi süreç içerisinde edebiyatın sıklıkla başvurduğu tekniklerden 
biridir. Parodi ciddi ve önemli görülen metinlerin bütünlüklerini bozduğu gibi 
anlam kavramını da yeniden şekillendirir. Parodiye başvuran şair ve yazar zaman 
zaman hem edebi gelenekle hem de ele aldığı metinle bir hesaplaşmaya girmektedir. 
Her hâlükârda parodide alay etmek, komikleştirmek esastır. 
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“Dostlarımdan pek çoğu hikâyemi işitince, 

Sen aklını mı yitirdin, yoksa kara sevdâya mı tutuldun? 
Uçan sen değilsin, aklındır. Seni değil, aklını avlamışlar. 
İnsan nasıl uçar? Kuş nasıl konuşur? ' gibi sözler ettiler.” 
İbn Sinâ, Risâletü *-tayr. 


ilin insanlar arasında iletişimi sağlayabilmesi için, kelimelerin, üzerinde 
uzlaşmaya (muvâza'a) varılmış anlamlara delalet etmesi gerekir. İki kişi 
konuşurken biri “at” kelimesini kullandığında muhatabı da “at” kavramını 
anlamalıdır. Bununla birlikte, birisi “at” kelimesini kullanıp bununla “mektup” kav- 
ramını kastederse önce kelime ve anlam arasındaki delalet, ardından da konuşan 
ve dinleyen arasındaki iletişim bağı olmak üzere iki türlü kopuş gerçekleşir. Ne 
var ki “Beyaz atı nalladım / İstanbul'a yolladım ” gibi bir bilmecede olan, tam da 
budur. Aradaki fark, bu bağın iradi olarak koparılmasıdır. Bilmeceyi soran, “at” ile 
“mektup” arasında bir tür ilişki kurarak cevabı beklediği kişinin de aynı ilişkiyi ku- 
rup kuramadığını veya kendi kurduğu ilişkiyi bulup bulamadığını, dolaylı olarak da 
muhatabının zekâ derecesini ölçmek istemektedir.' 


Bu çalışmada bilmecenin “at” kelimesi ile “mektup” anlamı arasında ilişkiyi 
nasıl, hangi aşamalardan geçerek kurduğu adım adım gösterilmeye çalışılacaktır. 


Bilmecenin yapısı esas olarak dil biliminin, özel olarak da anlam biliminin 
dikkatleriyle çözülebilecek mahiyette iken, bilmecenin sözlü kültüre dayalı bir 


* — Yrd. Doç. Dr, İstanbul Üni,, Dil Bilimi Bölümü. 

I Bilmecenin kökleri ve tarihi üzerine yapılan çalışmalar, bize, bilmeceden bugün beklenen “eğlence” 
yararının oldukça yeni bir durum olduğunu göstermektedir. Muhatabın bilmecedeki alışılmadık ilişkiyi 
zihnen keşfedebilecek kadar zeki olup olmamasını ölçme, bazen bir devlet görevine seçilecek kişiyi, bazen 
kızın evlendirileceği delikanlıyı, bazen de daha ciddi olmak üzere, idam edilecek suçlunun affedilmeye 
layık olup olmadığını tespitte kullanılmıştır (Abrahamas ve Dundes 2007: 120-121; Türkyılmaz 2009: 
45-46). 
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edebi tür olması, bilmece üzerine genellikle halk bilimcilerin çalışmasına sebebiyet 
vermiştir. Bu çalışmaların çok büyük bir kısmında bilmecelerde tekrarlanan şekil 
özellikleri (mesela hangi kafiye türleriyle kafiyelendikleri, vezinli olup olmadıkları, 
bilmecenin başında “Benim bir kızım var... ” ve sonunda “Bil bakalım bu nedir?” 
gibi tekrarlanan ifadeler, bilmecede benzetme unsuru olarak kullanılan kelimenin 
insan, hayvan, bitki, giyecek, ev eşyası vb. olması) ele alınmıştır (misal olmak üze- 
re Karademir 2007 ve Karademir 2008). Ancak bu türden dışa ait özellikler, bilme- 
cenin mahiyetinin anlaşılmasında “anlam” kadar belirleyici değildir. 


Bilmecenin yapısını çözümleyebilmek için, başlangıç adımı olarak, bir kelime- 
nin, bir anlamı oluşturan anlam birimciklerden? (İng. seme) ne kadarlık bir kısmına 
delalet ettiğine yönelik ayrıma değinmek gerekir. 


Klasik mantıkta bir kelime, konulduğu (vaz edildiği) anlamın tamamına dela- 
let ediyorsa kelime ile anlam arasında mutâbakat türünde bir delalet vardır. Mesela 
“kitap” kelimesinin, kapak, içindekiler kısmı, bölümler ve sonundaki kaynakça kıs- 
mı ile bildiğimiz kitap anlam birimciklerinin tamamına delaleti böyledir. “Kitabı 
verir misin? ” diye soran bir kişi, kitap kavramını oluşturan yukarıdaki anlam bi- 
rimciklerden hiçbirini dışarda bırakmaksızın, bunların tamamını içerecek şekilde 

“kitap”ı kastetmiştir. 


Bir kelime, konulduğu anlamın tamamına değil de onun bir cüzüne (içlemle- 
rinden birine) delalet ediyorsa, lafız ile anlam arasında fazammun türünde bir de- 
lalet var demektir. Mesela “kitap” kelimesinin, kitabın tamamına değil de sadece 
belirli bir bölümüne delaleti böyledir. Arkadaşına, yalnız bir bölümünü kastederek, 

“Kitabı okudun mu?” diye soran bir kişi, “kitap” kelimesini, kitap kavramını oluştu- 
ran anlam birimciklerden yalnız birini anlatmak üzere kullanmıştır. 


Bu iki tür delalette, kelime ile anlam arasındaki delalet bağı kopmamış, arada 
bir boşluk oluşmamıştır. 


Bir kelime, konulduğu anlamın kendisine değil de, o anlamın gerektirdiği 
(telâzüm) diğer bir anlama delalet ediyorsa kelime ile anlam arasında i/#izâm türünde 
bir delalet var demektir. Mesela “kitap” kelimesinin, kitap kavramının mantıken 
gerekli kıldığı “yazar” anlamında kullanılması böyledir. Yazarını kastederek “Kita- 


2 Anlam birimcik: Anlam biriminin gösterilen bölümünü oluşturan en küçük anlam özelliklerinden her biri. 
Mesela koltuk anlam birimi, içerik bakımından “arkalıklı” “iki, üç ... kişilik”, “oturmak için” ve “ayaklı” 
anlam birimciklerinden oluşur. Sandalye'de ise “iki, üç ... kişilik”in yerini “bir kişilik” anlam birimciği 
alır (Vardar vd. 2002: 20). 

3 Telâzüm: İki şeyin karşılıklı olarak birbirini gerektirmesi anlamında mantık ıstılahı, Sözlükte “gerekmek; 
gerektirmek” anlamındaki “lüzum” kökünden türeyen #e/âzüm mantıkta “iki şeyin karşılıklı olarak 
birbirini gerektirmesi” anlamına gelmektedir. Buna göre bir şey başka bir şeyi zorunlu biçimde 
çağrıştırıyorsa aralarındaki ilişkiye /üzum, bu iki şeyden gerektirene melzüm, gerekli olana /azım denir. 
Mesela baba kavramı evladı, evlat da babayı zorunlu olarak gerekli kılar. Eğer iki şeyden her biri diğerini 
gerektiriyorsa bu ilişkiye /#elâzüm adı verilir. Telâzüm ilişkisinde iki şeyden her biri diğerinin lazımı 
durumundadır (Türker 2011: 394). 
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bın söylemek istediğini duymaya çalışmalıyız. ” diyen bir kişi, kitap kelimesini ilti- 
zam delaletiyle kullanmıştır (Bolay 1994; 119; Erdem ve Deliçay 2002: 176-180). 

İltizâmi delalet, bilmece konusuna da temas eden iki mühim hususu içerir. Bun- 
lardan ilki, kelime ile anlam arasındaki uzlaşmaya dayalı ilişkinin kopmuş olması- 
dır. Kelime, burada toplumun üzerinde mutabakata vardığı anlamı göstermez. İkinci 
sonuç, kelime ile anlamın birbirinden bütünüyle ayrılmaması, aralarında mantıken 
temas içinde olmayı gerektiren bir münasebet bulunmasıdır. Burada olduğu gibi, 
hem ayrı hem ilişki içinde oluş, bilmecenin yapısını anlayabilmemiz için daima 
aklımızda bulundurmamız gereken en önemli ikiliklerden biridir. 

Bilmeceyi anlayabilmek için ele almamız gereken ikinci önemli sınıflama, ke- 
limelerin “kullanılışına” göre yapılan sınıflamadır. 

Bir kelime delalet etmek üzere konulduğu anlamda kullanılırsa, hakiki an- 
lamdadır. Bir kelimenin mecazi anlamda kullanılıp kullanmadığı ise iki özelliğe 
bakılarak tespit edilir. Önce, kelimenin bir “ilgi” dolayısıyla delalet etmek üzere 
konulduğu anlamdan başka bir anlamda kullanılıp kullanılmadığına bakılır. Ar- 
dından, kelimenin hakiki anlamının kastedilmesine engel teşkil edecek bir ipu- 
cu (karine-i mâni'â) bulunup bulunmadığı tespit edilir. Mesela “4/i'nin arabası 
uçuyor.” cümlesinde “uçmak” kelimesi mecazi anlamda kullanılmıştır. Arabanın 
gidişteki hızlılığı uçmaya benzetilmiş, hızlı gidiş ile uçmak arasında benzerlik il- 
gisi kurulmuştur. Bunun yanında, “araba” kelimesinin varlığı, “uçmak” kelimesi- 
nin gerçekten uçmak anlamını ifade etmesine engel olmuştur; zira araba, uçmaz 
(Bilgegil 1989: 130; Uzun 2003: 221). Görüleceği gibi, kelimelerin kullanılışına 
göre yapılan sınıflamada da ters yönlü bir ikilik söz konusudur. Mecazi kullanışta 
kelimenin gerçek anlamı ile nakledileceği anlam arasında bir “ilgi” bulunmalı, fakat 
gerçek anlamda kullanılmasını engelleyecek karineler de yer almalıdır. 

Böylece, bilmeceyi açıklama gücüne sahip iki kavrama ulaşmış bulunuyoruz: 
Bilmecenin delaleti, #/4izâmi delalettir. Bilmecenin başlangıç zemini burasıdır. Bil- 
mece, kelimelerin mecazi anlamda kullanılmasıyla oluşur. 

Bilmecenin kuruluşunu temin eden anlam olayları içinde en büyük kısmı oluş- 
turan ve kendisi hakkındaki çalışmalarda yapılan değerlendirmelerin bilmece ile 
neredeyse el ve eldiven kadar örtüştüğü mecaz türü “istiare”dir. 

Sözlükte “ödünç istemek, ödünç almak” anlamına gelen isfiare, ıstılahi olarak 
bir kelimenin “benzetme” ilgisiyle ve gerçek anlamın kastedilmesini engelleyen bir 
karineye dayalı olarak gerçek anlamı dışında kullanılmasıdır (Bilgegil 1989: 154; 
Durmuş ve Pala 2001: 315). 

Tarifinden de anlaşılacağı gibi, istiare “benzetme” ilgisi sebebiyle /eşbih ile, 
kelimenin gerçek anlamı dışında kullanılması sebebiyle de mecaz ile ilişkilidir. Bu- 
nunla birlikte, alan edebiyatında, istiarenin mecazın bir türü olduğu hususunda ge- 
nel kabul bulunmaktadır (Durmuş ve Pala 2001: 315). 
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İstiare, beş unsurdan oluşur. 

Kendisinden anlam ödünçlenen (müstear minh / müşebbeh bih). 
Kendisine anlam ödünç verilen (müstear leh / müşebbeh). 
Ödünç kelime (Wüstear / istiare). 


İki anlam arasındaki ilgi (câmi'/ müşabehet alakası) 


e gp Pp br 


Gerçek anlamı kasta engel karine (karine-i mânia) (Bilgegil 1989: 154; 
Durmuş ve Pala 2001: 315). 


“Savaşta, arslan gibi cesur bir asker gördüm. ” cümlesinde “arslan gibi cesur 
bir asker” ifadesi teşbihin bütün unsurlarını içeren bir “tam teşbih”tir. Bu ifadede 
“kendisine benzetilen”, “benzeyen”, “benzetme yönü” ve “benzetme edatı” olmak 
üzere teşbihin bütün unsurları mevcuttur. 


İstiarede ise benzeyen, benzetme yönü ve benzetme edatı bulunmaz. “Savaşta 
bir arslan gördüm. ” cümlesinde “arslan” kelimesi, bir benzetmenin ögesi değildir, 
bizatihi “asker” kelimesinin “yerine konmuştur”. Bu kullanışta ortaya çıkan yeni 
durumu, yani “yerine koyma” işlemini Kaya Bilgegil şöyle adlandırır: “İstiare, ma- 
hiyeti itibariyle bir istibdâl (transformation) 'dir. ” (Bilgegil 1989: 155). 


Buraya kadar ele alınan hususlar, bilmecenin “nasıl” kurulduğunun tespiti açı- 
sından gerekli nazari zemini oluşturmaktaydı. Bu noktadan itibaren ise bir parantez 
açarak bilmecenin gördüğü işin “ne” olduğu sorusu ele alınmalıdır. Gemuhluoğlu, 
bu soruyu şu şekilde cevaplar: 


“Edatı hazf edilmiş (düşürülmüş) teşbihte (yani istiarede) ise ibdâl (değiştir- 
me) gerçekleşmiştir. (...) edatın hazf edilmesi o şeyi başka bir şeye dönüştürür. (...) 
çünkü edat, iki şeyin birbirine benzer olmasına rağmen, aynı zamanda farklı ol- 
duklarını da belirtmektedir ve uyum ve birlik için ortaklık ve benzerlik yönlerinin 
zikredilmesini aşmadan, birleştirici ilgiyi korur. (...) teşbihteki edat, benzeyen ve 
benzetilenin 'ayrı' şeyler olarak kalmasının, bu benzetmenin sadece 'dilde' gerçek- 
leşen bir şey olmasının teminatı iken istiarede edatın yokluğu, benzeyen ve benze- 
tileni bir ve aynı şey kılarak değiştirir. ” 


(Gemuhluoğlu 2008: 132). 


Yukarıda yaptığımız alıntıda “ibdâl” (değiştirme) kavramını kullanan Gemuh- 
luoğlu, bunun günlük dilden bir “sapma” olduğunu, “hoşlanmayı, şaşırmayı ve deh- 
şete kapılmayı” gerçekleştirenin de bu türden değiştirmelerin, yerine koymaların 
olduğunu ifade eder. Ona göre istiareler aracılığıyla hem alışılmış şeyler arasında 
yeni ilişkiler hem de farklı şeyler arasında ilişkiler kurulabilmektedir (Gemuhluoğ- 
lu 2008: 140). 


İstiarenin kurduğu ifade edilen her iki türde ilişkiyi, bilmece de aynen 
kurabilmektedir. 
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Dilin varlıkları sınıflama düzeninde ayrı kategorilerin unsurları olan “fincan” 
ve “ağız” kelimeleri, mesela şöyle bir bilmecede aynı anlama delalet etmek üze- 
re birbirinin yerine geçebilmiştir: “Fini fini fincan / İçi dolu mercan” (Ağız, diş) 
(Çelebioğlu ve Öksüz 1979: 192/2593)4. 

Burada dil-sınıflama ilişkisine kısaca değinmek gerekir. Her dil, kelimeler 
aracılığıyla dünyaya ait varlık bilgisini sınıflara ayırır. Bu sınıflama, her ne kadar 
kültürün yoğun tesiri altında ise de tabiatın belirleyici olduğu önemli bir kısım da 
bulunmaktadır. Bunun en belirgin örneklerinden biri çocukların dil öğrenme süreç- 
lerinde gözlenebilir. 


“Aslında çocukların anadillerini nasıl öğrendiklerini şöyle bir gözlemle- 
mek bile 'gül', kuş' veya 'kedi' gibi etiketlerin doğal olduğu görüşünü doğ- 
rular. (...) Yaşadıkları toplumun dilinde bu kavramların etiketlerini çocuklara 
öğretmek gerekse de, kavramları nasıl birbirlerinden ayırt edeceklerini onlara 
söylemek gerekmez. Genellikle resimli bir kitapta birkaç kedi resmi görmek 
çocuk için yeterlidir; bir daha bir kedi gördüğünde, bu defa sarman değil de 
tekir kedi de olsa, tüyü daha uzun, kuyruğu daha kısa, tek gözlü ve arka ayak- 
larından biri kopmuş da olsa, onun bir köpek, kuş ya da gül olmadığını, kedi 
olduğunu bilecektir.” 


(Deutscher 2013: 20). 


İşte, bilmecenin yaptığı tam olarak budur; dilin, varlığı ve kavramları böldüğü 
sınırlarla oynamaktır. Bilmeceler, istiare aracılığıyla, başka bir anlam için konulmuş 
kelimeyi alır, aralarında “benzerliğin bir türü” bulunan başka bir kelimenin yerine 
geçirir. 

Ayrı, hatta birbirine tamamıyla aykırı kelimeleri toplayan, bir araya getiren, 
aralarında ilişki kuran “yön” için teşbih söz konusu olduğunda vec/h-i şebeh (ben- 
zetme yönü), istiare söz konusu olduğunda câmi ' (toplayan) ıstılahları kullanılmak- 
tadır (Bilgegil 1989: 158). Bilmecede câmi', müşabehet (benzerlik)'tir. 


Mantık kitaplarında müşabehet (benzerlik), şu türlere ayrılmıştır: 


1. İki şey arasındaki benzerlik nevi ' itibarıyla olursa buna mümâselet denir. 
Ali ve Ahmet'in nevileri olan “insan” olmada benzer olmaları gibi. 


2. Eğer cins itibarıyla olursa mücâneset denir. İnsan ve atın cinsleri olan 
“canlılık”ta benzer olmaları gibi. 


3. Eğer arazda olursa, bu durumda iki şık vardır. a. Kemmiyette olan ben- 
zerlik. Buna madde denir. Bir odun parçasıyla, aynı uzunlukta olan kumaş 
parçasının kemmiyyette eşit olmaları gibi. b. Keyfiyette olan benzerlik. 


4 Amil Çelebioğlu ve Yusuf Ziya Öksüz'ün hazırladıkları Türk Bilmeceler Hazinesi başlıklı kitaptan 
yapılan alıntılarda taksim (/) işaretinin önündeki rakam sayfa numarasını; ardındaki rakam, bilmece 
numarasını göstermektedir. 
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en © Buna da müşâbehet denir. İnsan ile taşın siyah ol- 
eya Mi mada eşitlikleri gibi. Bilmecelerde keyfiyette ben- 
E “Dilin Aynasından ie zerliğe misal: “Dal üstünde balım var / Al yanaklı 
il esi kızım var / Öpersen yanağından / Görülmemiş tadı 


rez var” (Elma) (Çelebioğlu ve Öksüz 1979: 88/709). 


4. Eğer iki şey arasındaki benzerlik #uwzâfta (nis- 
pet edildikleri şeyde) olursa münâsebet denir. Ali 
ile Ahmet'in babalarının aynı olması konusundaki 
benzerlikleri gibi. 


i 5. Eğer benzerlik şekilde olursa müşâkelet denir. 
Güneş ile ayın yuvarlak olmalarındaki benzerlikleri 
gibi. Bilmecelerde şekil benzerliğine dayanan isti- 
areye misal: “A/eşsiz yanar / Bir top nar” (Güneş) 
(Çelebioğlu ve Öksüz 1979: 61/224). 


6. Eğer özel bir ölçüde olursa muvâzenet denir. Tartılan şeyin tartan dirheme 
denk olması gibi. 


7. Eğer uçları itibarıyla olursa mutâbakat denir. Aynı boyda olan iki ayakka- 
bının uç uca getirildiğinde birbirine denk olması gibi (Alp 2007; 23-24). 


Bütün bu nazari alt yapıdan sonra, artık bilmecenin nasıl kurulduğu konusu 
ele alınabilir. Biz, bu konuyu, cevabı “göz” olan bilmeceler üzerinden değerlendi- 
Teceğiz. 


Ele alacağımız bilmecelerde, sırasıyla “yoğurt”, “pencere” ve “sandık” kelime- 
leri, kendi anlamlarının dışında, müstear olarak “göz” kelimesinin yerini almışlardır. 


Bu kelimelerin, hangi hususlarda “göz” kelimesinin ifade ettiği “anlam” ile 
benzerlikler içerdiğini bulabilmek için öncelikle “göz” kelimesinin anlam birimcik- 
lerini tespit etmemiz gerekir. 


Bunlardan bazıları (GÖRME ORGANI), (GÖRMEJ|, (YUVARLAK), (DIŞA AÇILMA), (KI TANEJ, 
|GÖZ KAPAĞININ AÇILIP KAPANMASI), (ETTEN OLMAJ, (YARISI AK YARISI KARA| gibi anlam bi- 
rimciklerdir. 


Bilmeceyi kuracak kişi, ilk olarak bu anlam birimciklerden bir ya da birkaçını, 
mesela (YARISI AK YARISI KARAJ ve | YUVARLAKJ anlam birimciklerini seçer. 


İkinci adımda, bu iki özelliği yükleyebileceği bir nesne yahut kavram bulur. Bu 
örnekte, (yuvarLakj'lık ortak özelliğinden dolayı “çanak” kelimesi, (YARISI AK YARISI 
KARA| özelliğinden de “ak” olma ortak vasfından dolayı “yoğurt” kelimesi seçilir. 
Gözdeki (karaf'lık özelliği, bilmecedeki aykırılık ögesi olarak kullanılır: “Benim 
bir çanak yoğurdum var / Yarısı ak yarısı kara” (Göz) (Çelebioğlu ve Öksüz 1979: 
186/2476). 
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Dolayısıyla, burada başka bir ifadenin de- 
gil de bir çanak yoğurdun seçilmesi, tesadüfi 
değildir. Bilmecede benzerlik yönü olarak se- 
çilen anlam birimcikleri yüklenebildiği için bu 
ifade seçilmiştir. 


Bu adımlar çerçevesinde aşağıdaki bilme- 
celer şöyle çözümlenebilir: 


“Benim iki pencerem var / Etrafında et- 
ten duvar” (Göz) (Çelebioğlu ve Öksüz 1979; 
186/2475). Bu bilmecede “göz” kelimesinin 
içerdiği (1K1 TANE| ve (DIŞA AÇILMA| anlam birim- | 
cikleri benzerlik ögesi olarak seçilmiş ve bu 
özellikleri taşıyan “pencere” kelimesi, “göz” 
kelimesinin yerine geçmiştir. Bununla birlikte 
gözün |ETTEN| olması da zikredilerek “etrafı et- 
ten duvarla çevrili pencere” gibi aykırı bir res- 
me ulaşılmıştır. 


“Bir sandığım var / Bütün dünyayı alır” (Göz) (Çelebioğlu ve Öksüz 1979: 
188/2502). Bu bilmecede, “göz” kelimesinin |Görme|'ye bağlı olarak dünyayı gö- 
rüntüler hâlinde dışarıdan içeriye alma özelliği ile “sandık” kelimesinin içine eşya 
alma özellikleri birbirine benzetilmiş. Ne var ki, göz bütün dünyayı içine alabil- 
mekte iken sandık bütün dünyayı içine alamaz. Bu durum, bilmecedeki aykırılık ve 
şaşırtma ögesini oluşturmuştur. 


Buna benzer misalleri çoğaltma imkânı var ise de bilmecenin istiareye dayanan 
türünün yapısı hakkında bu kadar örnek vermek yeterli olacaktır. 


Buraya kadar söylenenlerin sonucu olarak şunlar ifade edilebilir: Bilmece, bu- 
güne kadar sözlü kültür ürünü olduğu için halk bilimciler, edebi bir tür olduğu için 
edebiyat araştırmacıları tarafından ele alınmıştır. Oysa bilmece, anlam olaylarının 
son derece belirleyici olduğu bir edebi tür olduğu için dilcilerin özel dikkatlerine 
ihtiyaç duymaktadır. Bilmecenin mahiyetinin anlaşılması için iltizami delalet, me- 
cazi anlam ve mecazın bir alt türü olarak istiare, benzerlik kavramı ve benzerlik 
türleri gibi konuların da iyi anlaşılması gerekmektedir, zira bilmecede neyin, nasıl 
yapıldığının cevabı bu kavramlarda gizlidir. 


Son bir dikkat olarak, bilmece hakkında yapılan yayınlarda sıkça tekrarlanan 
bir düşüncenin doğru olmadığını ifade etmek istiyoruz. Bilmece çalışmalarının 
önemli bir kısmında bilmecenin çocukların kelime dağarcığına yeni kelimeler ka- 
zandırdığı ifade edilmektedir. Bu mümkün olamaz, çünkü bilmeceler, kelime öğ- 
retmeye değil, aykırı kelimeler arasında kurulmuş benzerlik ilişkilerini keşfetmeye 
yönelik bir kurguya sahiptir. Ayrıca, gerek cevap olan kelime gerek cevabın yerine 
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konulan kelimenin her ikisi hakkında da bilgisi yahut tecrübesi bulunmayan bir 
kişinin bilmeceyi bilmesi, yani iki kelime arasındaki ilişkiyi bulması imkânsızdır. 
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ma, anımsatma. Batı edebiyatlarında ise allusion, bazı farklılıklarla telmih 

karşılığı olarak kullanılmaktadır. Sözcüğün kökü (lehm) “belli etmeden/göz 
ucuyla bakmak, yönelmek” (Mutçalı 1995:807) anlamına geliyor. Kaya Bilgegil, 
telmihin “parıl parıl parlatmak” manasına da geldiğini belirtiyor (1989:267). Telmih, 
bize Arap ve Fars edebi kültürlerinden girmiştir. Belagat kitaplarında da bediinin 
konuları arasında yer alıyor. İslam ve Osmanlı kültürlerinde uzunca bir süre konuy- 
la ilgili temel kaynak olarak müracaat edilen el-Kazvini'nin 7e/hisü /-Miftâh'ıma ve 
bunun şerhi e/-Mutavvel'e bakarsak terimin ilkin hangi sınırlarda yorumlandığını 
ve bilindiğini görebiliriz. Şöyle açıklanıyor: “Bir kıssa veya beyne 'n-nâs şâyi ve 
sâyir olan bir mesele bunlardan birini zikretmeyerek fehâvâ-yı kelâmda işaret olun- 
masıdır.” (Uzun 2011: 408). Biraz müdahale ederek günümüz Türkçesiyle şöyle 
ifade edebiliriz: “Bir kıssaya ya da halk arasında bilinen, yaygın bir olaya doğrudan 
değil söz arasında işaret etmek.” 19. asrın ikinci yarısından sonra da çeşitli karşı- 
lıklar verilmiş telmihe. Örneğin, Şemsettin Sami telmih maddesini yazarken edebi 
türlerden bahsetmenin yanında yukarıdaki tarife benzer şekilde okurlarının dikka- 
tini “dolaylı söyleyiş”e çekmek istemiş: “Mütekellim bir darb-ı meselden veya bir 
şür ve hikâye-i meşhüreden ahz-ı kelimât ve maâni ederek imâ ve kinaye tarikiyle 
kelâmında tazmin edip, tasrih etmeme.” (2010: 435). Yani “Sıkça kullanılan bir ata- 
sözü, şiir ya da bilindik bir hikâyeden çeşitli sözcük ve anlamlar alarak bunları ima 
ve kinaye yoluyla, dolaylı biçimde esere eklemek.” Muallim Naci'nin ise lügatinde 
kısa bir karşılıkla yetindiğini görüyoruz: “Söz arasında bir kıssaya, bir mesele, bir 
şüre işaret etmekten ibaret bir san 'at-ı edebiyye.” (1322: 248). Recâizâde Mahmut 
Ekrem telmihi tevriye ile aynı başlık altında inceleyip tanımı da “Tarihe, esâtire, 
ahlâka, âdâta, efsaneye, durüb ve emsâle, vuküat ve havâtır-ı âdiyeye, velhasıl söy- 
lenen şeyle meyanlarında dakik ve müessir münasebet bulunabilecek olan her hale 


Pa anlama dayalı bir edebi sanat. Eş ve yakın anlamlı sözcükleri anıştır- 


* Yrd. Doç. Dr., Karamanoğlu Mehmetbey Üni. Öğretim Üyesi. 
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tevriye ve telmih olunabilir” şeklinde genişletir (Uzun 
2011: 408). Tahir'ül Mevlevi, Lügat-ı Naci 'dekine ben- 
zer bir tarifi tercih etmiş: “Söz arasında meşhur bir vaka, 
yâhut mâruf bir fıkraya veyâhut mütad bir usule işâret 
KAMUS-I TÜRKİ etmek.” (Olgun 1936:138) Turan Karataş, açıklamayı ge- 
nişletirken Tahir Olgun'dan farklı olarak “uygunluk” ve 
“ima”dan bahsetmiş: “Tarihteki mühim bir olaya, duru- 
ma; meşhur bir nükte, fıkra, kıssa, efsane veya hikayeye; 
yahud gelenekte var olan ve bilinen önemli bir âdete, bir 
inanışa bir şür veya nesirde münasip bir biçimde işaret 
etme, onu imâ etme, hatırlatma sanatı.” (2007: 466) 


Yukarıdan beri alıntıladığımız tanımlardan, açıkla- 
malardan yola çıkarak söylersek telmih, sözün ya da yazının arasında, meşhur bir 
olaya, âdete, inanışa ya da metne dolaylı olarak gönderme yapma sanatıdır. Mesela, 
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Asaf Hâlet, yoğun telmihlerle örülü “İbrâhim” şiirinin son kısmında şöyle der: 
“ben ki zamansız bahçeleri kucakladım 
güzeller bende kaldı 
ibrâhim 
gönlümü put sanıp da kıran kim” (1993:10) 


Dizelerde “İbrahim”, “put” ve “kıran” sözcükleri aracılığıyla Hz. İbrahim'in 
putları kırma hadisesi düşündürüldüğünden telmih yapılmıştır. Söz konusu ör- 
nek yorumlanarak -şiirin bütünlüğünden kopmayı da göze alıp- telmihin etkisi 
izlenebilir. Anlatıcının gönül kırgınlığının muhtemel sebebi “zamansız bahçeleri 
kucakla”mak gibi gözükmektedir. Zamansız ve karşılıksız beklentiler, iç dünyanın 
şefkatli ve hassas sınırları içinde bir değere sahipken dışarıda öznel kıymetlerini ta- 
şımazlar. Başka bir deyişle bunlar bir “boş inanç”tır. Telmihin kullanımıyla birlikte 
okur, kişisel sınırlarda duran beklenti, gönül ve kırgınlık ilişkisinin yanında ilahi 
ve aynı zamanda tarihi değere sahip Hz. İbrahim'in putları kırması hadisesini de 
yorumunun içine katmaktadır. Bu beraber okuma aracılığıyla gönül, boş inançları 
temsil eden bir puta teşbih edilirken kişisel sınırlar genele doğru genişletilmiş ve bir 
yandan da gönül kırgınlığı somutlaştırılmıştır. 


İkinci örnek de Cemil Meriç'ten: “Hayat bir sfenks 'ler ormanı, her adımda 
gırtlağımıza sarılan bir sual. Bir acabalar denizinde pusulasızız. Sfenks konuşma- 
yacak ve sen içinden geçenleri parmaklarının ürpertisinden anlayacaksın. Ödip'in 
yolunu kesen sefenks, sfenks değil my darling. Sfenks sensin.” (2007:3417). Bura- 
daysa Sfenks ve Ödip'in hikâyesine telmih yapılmış. Sfenks, Yunan mitolojisinde 
sorduğu bulmacaya cevap veremeyenleri boğazlayan dişi bir yaratık. Ödip de onun 
sorusunu bilen tek insan. Mite göre soruya cevap verildikten sonra Sfenks kendini 
öldürmüş. Alıntının bağlı olduğu pasajda genel olarak insanlar arasındaki ilişkilerin 
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yıpratıcı tarafından bahsediliyor. Sfenks'e yapılan telmih sayesinde okur, sınama 
uğruna sorulmuş bir soru karşısında insanoğlunun endişesini, kişinin şahsi ve top- 
lumsal ilişkilerindeki baskın olma/başkalarını sınama dürtüsünü hissediyor. Sonra 
iki kişiden birinin ölmeye mahküm oluşu. Mitolojik yaratıkları hayal dünyasında 
canlandırmak da cabası. Geniş bir içerik böylece yoğunlaşıyor. 


Telmih, daha çok klâsik edebiyatı çağrıştıran bir sanat olmasına rağmen bugün 
de gündemimizde. Zira edebiyat eleştirisi, metinlerarası ilişkilere ve etkilenmele- 
re karşı uzunca süredir alaka gösteriyor. Telmih, iki metin arasında ilgi kurmaya 
dayansa da metinlerarasılığı başat öge olarak kullanan postmodemist örneklerden 
farklı biçimde yalnızca metin düzeyinde referanslarla nesnel dünyadan kopmayı 
teklif etmiyor. Tersine kültürel ve tarihsel köprüler/kestirmeler kurarak geleneğe ve 
geçmişe ulaşma amacında. Fakat bu köprüleri kurabilmenin yükü de okurun üzerin- 
de. Telmih önceye yapılan bir ima/işaret olduğundan en önemli yönü bilmeye dayalı 
olması. Mesela okurun hiçbir bilgisi olmadığı varsayılırsa Asaf Hâlet'in İbrahim 
adında bir dostuna seslendiği neden düşünülmesin ya da yarı eğitimli bir okur Cemil 
Meriç'in Mısır'daki piramitlerden bahsettiğini aklına getiremez mi? Tabii ki getirir. 
Okurun bilebildiği kadar sanat eserine dâhil olabilmesi telmihe estetikten farklı 
olarak bir bulmaca/Şşifre niteliği de kazandırmaktadır. Çoğu kez telmihte şifrenin 
çözülmesi için özel isimler ve hadiseyi çağrıştıracak kelimelere yer verilir. Asaf 
Hâlet'in şiirinde olduğu gibi. Bundan farklı biçimde özel isim anmadan yalnızca 
telmih edilen olayı çağrıştıracak bir anlatıma da zaman zaman başvurulduğu 
söylenebilir. Örneğin Esrar Dede'nin “Mâsivâ nakşına iplik kadar olma mâil/Ehi-i 
tecridi yolından alı kor bir iğne” dizelerinde Hz. İsa'nın göğe yükselirken yanında 
dünya malı bir iğne bulunmasından dolayı göğün dördüncü katında kalması inancı- 
na telmih yapılmıştır (Açıl 2014: 6). İçinde hatırlamayı sağlayacak bir özel isim bu- 
lunmadığından örnekteki telmihi anlayıp yorumlamak biraz güç. Hatta bu dizelerde 
telmih aramak gerektiği ortalama bir okurun aklına bile gelmeyebilir. Bir telmihin 
edebi kıymetiyle açık ya da kapalı olması arasında bir ilişki var mıdır? Estetik an- 
lamda başarılı ve uygun bir göndermeyi okurların pek azı anlamışsa sorumlu biraz 
da okurdur. Fakat telmih yapılırken sanatçıların anlaşılmama gibi istenmeyen bir 
durumu ortadan kaldırmak için kolaylaştırıcı sözcükler seçtiğini görmek mümkün- 
dür. Mesela İlhan Berk “7eb kralları gibiydim öyle yalnızdım” (İ. Berk 2003: 253) 
derken biraz da “yalnız” sözcüğünden yardım alarak “Teb Kralları”nı tanımayan 
okuruna da bir firsat verir. 


Telmihte ima etmek, dolaylı olmak, sadece işaret etmek önemlidir. Telmih içe- 
rik demek değildir. Mesela sadece Hz. İbrahim'in yaşamından bahseden tahkiyeli 
bir şiirde, Hz. İbrahim üzerinden telmih olduğu söylenemez. Telmih, ana içerikten 
farklı ama imge ya da konu düzeyinde bağlantılı bir olay, kişi ya da metni oku- 
run bilgi birikimi dahilinde çağrıştırmaktır. Aksi takdirde kişi ya da olayı anlatan 
tarihi/dini konulu bütün şiirlerin sadece telmihten ibaret olduğu iddia edilmelidir. 


Telmih ya da Geçmişe Göz Ucuyla Bakma 


Herhâlde “göz ucuyla bakmak” anlamındaki “lemh” sözcüğünü akılda tutmak ge- 
rekli. Biraz da bu sebeple telmih çoğu kez kısa olur. Tabii bu bir kural değil ama 
genelde birkaç sözcük ya da bir dize telmih için yeterli görülmüştür. 

Telmihin yazarın/şairin kaynakları, ilgi alanı, dünya görüşü ve duyuşuna dair 
fikir verdiği de söylenmelidir. Bu açıdan telmih, sanatçıdan okura bir teklifidir de. 
Tarihi nitelikte bir yeniden okuma faaliyetine beraber dâhil olma teklifi. Okurunsa 
ancak kendi geçmişi ve bilgisi ölçüsünde katılabildiği bir ortaklık. Bu yazı tamam- 
lanırken cevaplardan çok yeni sorular akla geldi. Belki yeni sorulara kapı aralaya- 
cak. Galiba edebi sanatların günümüz şiirindeki yeri hakkında artık farklı şeyler 
söylemek gereklidir. 
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SANATSAL ABARTI: MÜBALAĞA 
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rolüne bürünüyorum. Ne görsem, okusam merakımı kışkırtıyor. Ne duy- 

sam kulak kabartıyorum. Kelimeler öyle ilginç canlı varlıklar ki her insanın 
ilgisini çekecek bir cazibeleri, efsunları var. Bin yıllardır sözün büyüsü hâkim dün- 
yaya. Her bir sözcük insanı düşünmeye sevk ediyor ister istemez. Özellikle sözlük 
karıştırırken şunlar düşüyor zihin eleğinden aklıma: kelimenin kaderi, kelimenin 
işlevi, kelimenin amacı, kelime yapıcılar, kelime şekillendiriciler, kelime kazancı, 
kelimenin işi... Aslında başka bir sözlük biçimi olarak şu da tasarlanabilir mi? Söz- 
cüğün sakladığı, diyemediği, ama işaret ettiği anlam. 


| 4 elimeler üzerine düşünürken, araştırma yaparken kayıp bir atlasta gezgin 


Mübalağa; Arapça kökenli bir kelime. Dilimize ne zaman girdiğine dair bir bil- 
giye sahip değiliz. (Sözlük hazırlayanlara, müelliflere bir teklifimiz daha var: Söz- 
cüğün o dile ya da kullanıma ne zaman girdiği belirtilse hemen karşısında. Etimo- 
lojik sözlüklerde değil, genel sözlüklerde.) Mübalağa, “bulüğ? kökünden türetilmiş. 
Kelime olarak ulaşmak, son noktasına varmak; bir işe olanca gayretini sarf etmek, 
ileri gitmek; büyütmek (Durmuş 2006: 425) anlamlarına geliyor. Terim olarak 
kullanılınca yani “mübalağa” olunca, anlam da “son noktayı zorlamış” ve Türkçede 

“abartı” olmuş. Yalnız bizim bahsimiz sıradan abartma işi değil. Sanatsal abartı yani 
mübalağa. Bu, söylemin anlamını güçlendiren, “güzel” bir “olamayanlık” katan, sa- 


nat yapan bir “terim kelime”. 


Yukarıda bahse girdik de açmadık. Mesela mübalağa ve abartı kelimelerinin 
ikisi de Türkçede birlikte kullanılıyor. Acaba ikisi de birbirini tam manasıyla karşı- 
lıyor mu, biri diğerinin yerini tutuyor mu? Abartı bir sanat olarak düşünülmezken 
mübalağa olunca neden sanat katına yükseliyor? Şöyle örnekleyelim. Birisi size bir 
şey anlattı. Siz de “mübalağa etme” ya da “abartma, bu abartı” dediniz. Karşı tarafın 
hoşuna giden ilkidir. İlkinde övgü de vardır ima yollu. Mübalağa etme bir yeteneği, 
abartmak ise bir eksikliği işaret eder sanki. Zira bu kelime, zihinde oluşturduklarıy- 
la asıl mefhumu/ meali çağrıştırıyor. 


Sanatsal Abartı: Mübalağa 


Her dil mübalağaya kapı açmıştır. Şöyle diyelim, hemen her dilde bu anlama 
gelen, kullanılan bir edebiyat terimi vardır. Avrupa dillerindeki kullanımına göz ata- 
cak olursak şöyle bir tablo çıkıyor. Ecnebi lisanlarında mübalağaya karşılık gelen 
sözün iki biçimi var: Fransızca menşeli olan exageration ve Grek orijinli vxepfo44. 
İngilizcede exaggeration ve retorikte overstatement karşılamakta mübalağayı. 
Bizdeki “abartı-mübalağa” ikilisi gibi. İspanyollarda da yine aynı sözcükle biraz 
oynanmışı olan exageraciön kullanılmaktadır. Yunancadan türeyen kelime, Alman- 
cada Übertreibung, İtalyancada ise iperbole olarak karşımıza çıkıyor. 


Bir terim olarak mübalağa edebi dilimizde, sözün etkisini artırmak için, tas- 
vir olunan/ anlatılan herhangi bir şeyi, olduğundan çok farklı göstermek/ anlatmak 
anlamında kullanılıyor (Karataş 2011: 411). Kendi içinde katmanları, çeşitleri var. 
Mesela, öncelikle mübalağanın seviyesine göre, akla ve geleneğe uyması bakımın- 
dan üçe ayrılmış: /ebliğ, irak ve gulüv diye adlandırılmış. Akla ve geleneğe uyu- 
yorsa tebliğ, akla uyup geleneğe uymuyorsa iğrak, her ikisine de uymuyorsa gulüv 
denmiştir. Bunun yanında, mübalağa bir şeyi olduğundan çok gösteriyorsa ifrat, az 
gösteriyorsa /efrit olarak da ikiye ayrılmıştır (Çetinkaya 2011: 39). 


Bir de mübalağayı doğru ve etkili kullanma meselesi var. Çünkü öylesine faz- 
ladan söyleme yani argo ifadeyle “atıp tutma” sanat olmaz. Bir edebi sanat olarak 
mübalağanın yapmacıktan uzak, zarif ve nükteli olması gerekmektedir. Gerçeği 
aşan bir söz güzel ve etkili bir hayalle çerçevelenmiyorsa mübalağa soğuk düşecek 
ve ifade bayağılaşacaktır (Pala 2006: 427). 


Bunca tefrişattan sonra mübalağanın yani sözde ve/veya yazıda abartmanın 
neden yapıldığı, gerekliliği ya da gereksizliği üstünde biraz düşünmekte fayda var. 


Öncelikle edebiyat dediğimiz sözün güzeli, şiirle başlar. Şiir en ilk/el sanat 
dalıdır. İlk defa şiirde görülen mübalağa sonrasında nesirlerde de kullanıldı. Ne var, 
düzyazı bu yükü kaldıramadı ve abartılı metinlere yeni adlar verilmeye kalkışıldı. 
Masal, fantastik, büyülü gerçekçilik vb. gibi. Elbette ki Dedem Korkut da mübalağa 
sanatını kullanıyordu hikâyelerinde ama onun salt nesir formunda kalmayan müthiş 
mübalağalı anlatılarını yüzyıllardır severek okuduk. 


Bize öyle geliyor ki mübalağa, en fazla şairlerin başvurduğu bir söyleme 
imkânı olmuştur ve şairlerin ilk günden beri pek sevilmemelerinin altında da belki 
bu mübalağa sırrı yatmaktadır. “Aldanma ki şair sözü elbette yalandır” diyen Fuzuli 
belki de en çıkmaz mübalağayı yapmış ve insanları dipsiz kuyulara atmıştır: “Şair 
sözüne inanmamak lazım ama şair sözü yalansa zaten bu da yalan yani doğru.” an- 
lamında bir hüküm çıkıyor ortaya. 


Şairler neden yalan söyler ya da olmayanın, olamayacak olanın peşinden niye 
gider? Akla hemen bazı uçuk varsayımlar geliyor. Söz gelimi, şairin tanrılaşma is- 
teği gibi. Çünkü bütün kutsal kitaplarda bu dünya mantığıyla mübalağa denebilecek 
olaylar görülmektedir. Şair buna öykünüyor olabilir. Zaten Kur'an'da da tehlikeli 
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sayılan şairler “Doğrusu onlar yapmadıkları şeyleri söylerler.” (Şuara/226) şeklinde 
uyarılmıştır. 

Şairin mübalağaya ihtiyacı bir de şu yüzden vardır: En güzeli söylemek: 
Dikkati çekmek. Bir şey “güzel”se ona “güzel” demeniz sıradan insan olarak ye- 
terken, şiirde “güzel”in salt “güzel” olarak kalması sıradanlaşır. “Güzel”i en iyi 
şekilde söylemeye çalışan şair elbette olmadık şeyler peşine düşerek, akıl dışı ancak 
rüya gerçekliğinde benzetmeler ve tamamlamalarla “güzel”i “güzel” yapacaktır. 

Olsaydı bendeki gam Ferhâd-ı mübtelâda 

Bir âh ile verirdi bin Bi-sütün 'u bâda 

Yukarıdaki beyitte Fuzuli diyor ki; Ferhat'ın aşkı ne ki benim çektiğim acının 
yanında. Onun deldiği dağları ben yele verirdim. Döneminin en kudretli şairi oldu- 
gunu bildiğimiz Fuzuli, mübalağa konusunda da en başarılı şair olsa gerek. Peki, iyi 
şairlikle iyi mübalağa yapmak arasında bir ilişki var mı? Belki divan şiirinde böyle 
bir koşutluktan söz edilebilir. Hatta sonrasında da fakat Edebiyat-ı Cedideciler?den 
itibaren durum değişti sanki. Yalnızca abartıyla sanat olamayacağı ortaya çıktı. Sö- 
zün büyüsünün başka şekillerle de hissedilebileceği görüldü. Buna rağmen mübala- 
ğa bir kenara bırakılmadı. 


Ne hasta bekler sabahı 

Ne taze ölüyü mezar 

Ne de şeytan bir günahı 

Seni beklediğim kadar (Kısakürek 1995: 196) 


Bu dörtlükte şair, sevgiliyi bekleyişinin ne denli yoğun ve dayanılmaz olduğu- 
nu, müthiş etkili, zihinlerde yer edici bir mübalağa ile anlatıyor. 


İkinci Yeni'yle birlikte şiirde mübalağa farklı bir boyut kazandı. Abartılan 
“şey”lerin arka planı öne çıktı. Çünkü 1950 ve sonrasındaki şiir yalnızca abartmayla 
yetinmedi ve bunu bir göndermeyle metaforla metafizikle birleştirdi. Bu da şiirin 
gücünü arttırdı. Elbette klasik şiirimizde de bir arka plan mevcuttu; lakin bilinen ve 
aşinası olunmuş işaretlerdi onlar. İkinci Yeni'yle beraber mübalağa da muğlaklaştı. 


“Güneşin yeni doğduğunu sana haber veriyorum 

Yağmurun hafifliğini toprağın ağırlığını 

Ve bütün varlığımla kara yılan seni çağırıyorum 

Seni çağırıyorum parmaklarımdan süt içmeye 

Pamuğun ağırlığını yapan dağın hafifliğini 

Sana haber veriyorum yeni doğduğunu güneşin” (Karakoç 2010: 44) 


Sezai Karakoç, dizelerinde mübalağa ile kara yılanı parmaklarından süt içmeye 
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çağırırken metafizik çağrışımlara da kapı açmaktadır. Peygamberimizin mucizesine 
bir gönderme vardır elbette burada. Bu “yeni” şiir, okurunu da “bir şeyler? bilmeye 
sevk edecektir. Bilgilendirmeye değil. 

“Alıştık bakıvermeye az şey mi balkonda deniz 


Son gözlerimizi harcadık, en çok da güneşin tuttuğu 


C.) 

Saçlarla gözleri kesiyoruz makas konusunda 

Ayağa kalkıyoruz ayağa gece gündüz 

Her elde bir gökyüzü var ağlayacağımız geliyor bir türlü” (Cansever 2014; 
104) 


Yukarıda Edip Cansever?'den alıntıladığımız mısralarda insanın günün içinde 
kendi mucizesini yaratmayı arzuladığı, kendi mucize- 
sine ihtiyacı olduğu görülmekte. Mübalağayı yapan bu 

“bilinmezlik” içinde kendine yol açıyor. 
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Hasılı, birçok şair düşüncesini, duyuşunu; sevgisi- 
ni, acısını, emellerini dile getirirken farklı bir biçimle/ 
sözle söylemek istiyor. Bunu yaparken de daha önce 
söylenmemiş olmasını önemsiyor ifadesinin. Akla gel- 
meyen hayaldedir. Bu sebeple hayalin şekillendirdiği, 
mübalağaya yatkındır. 


Mübalağa şiirle yaşadı, yaşıyor ve muhtemeldir ki 
yaşayacaktır. Sanatın bütün inceliklerinin şiirde vücut 
bulması hem iyi hem kötü. Her şeyi lehine çevirecek 
olan da şair. 
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PrRoTreEst li 


Ertan ÖRGEN* 


sığınak veya meydan imkânı sunarak hizmet eder. İçe çekilişin metafizik 

tonu ile kendine güvenin rahatlığı edebiyatta çeşitli dönemler ve isimler 
eşliğinde okunabilir. Protest bir dil ise arandığı takdirde her dönemde az veya çok, 
zayıf veya güçlü göstergelerle bulunabilir. Toplumsal ve siyasal haksızlıklara ya da 
kendi doğrularının yankı bulmamasına itiraz eden protest dil, ifadesinde biraz ma- 
sumiyet, biraz öfke barındırır. Karşı çıkış manasında Adorno'nun “her sanat eseri iş- 
lenmemiş bir suçtur” iddiası daha toptan bir protest tanımdır. Sanat doğası gereği iti- 
raz ise, güdümlü olan, etiği ortodoksi ile birleştiren eserlere ne denilecektir? Protest 
dilin haksızlığa itirazla ilişkili olduğunu söylemek durumundayız. İnsanlığın ortak 
birikimini hiçe saymak anlamında bir yaklaşım, sınırsız bir karşı çıkış, bir kaostur. 
Kaosta ise hak ve haksızlığın ayrışması ne derece mümkün olabilir? 

Merkez dışı diye tanımlanan edebiyatın da protest bir tarz olduğu, hatta yeral- 
tının doğrudan bu kapsamı taşıdığı düşünülürse karşı çıkışın görünmeyene, perife- 
riye ait bir dil olduğu ileri sürülebilir. İnsan ilişkilerine ait her türlü kirli, karanlık 
görüntülere yer veren yeraltı edebiyatı ile protest dil, bu yönden bir ilgi içindedir. 
Ama bu, bir anlamda bilimkurgu, fantastik, polisiye vb. türleri de yanına çağırır. 
Çünkü bu türler merkez diye bilinen edebiyata uzaktır. Böylelikle bu dil tercihi, 
karışık bir yığının anlatım odağına dönüşür. Modemlik ve sonrasını dikkate alarak 
baktığımızda daha net bir tavır çıkarmamız mümkün gözükmektedir. Buna göre 
protest tavır ve dil, modern dönemde, modemliğin dışladığı geniş bir yerelliğin 
içinde konuşur. Postmodern dönemde ise Bauman'ın diliyle postmodemin temiz- 
lemek istediği “kir”leri uzaklaştıran ve melezleştiren çoğulluğa karşıdır. İnsana 
metafiziksiz hayatı dayatan modemliğe itiraz ile her şeyi oyunlaştıran ve tüketici 
olmayı öğreten postmodemliğe itiraz, yerleşik ve çoğu kez “mış gibi” olan söylem- 
lere karşı çıkmak demektir. Protest dil buradan doğar. Hatta sokağın içinde türetilen 
itiraz diline çok yakın olduğunu, sokakla çabucak birleşiveren bir tonlama taşıdığını 


1) il, toplumsal, canlı bir sistem oluşuyla insana zaman karşısında daima bir 


* Dr. Balıkesir Üni. Necatibey Eğitim Fakültesi. 


Protest Dil 


söylemek mümkündür. Örneğin grafitinin doğuşu böylesi bir isyanın kelime ve harf 
stiline uyarlanmasıdır. Hatta hiphop kültürünün uzantısı olan grafiti ve rap, perife- 
rinin öfke hâli diye tanımlanabilir. Dolayısıyla duvar yazısına benzeyen, yakışan, 
dönüşen bir dil tutumunu bu kapsama almak uygundur. Sosyal paylaşım ağlarında 
revaç bulan bazı şiir dizelerinin, günümüz bireyselliğinde yarattığı duygudaşlık bu 
konuda manidardır. Ayrıca bu dilin eleştirinin ötesinde veya duygusal sığınağın dı- 
şında bir alternatif önermemesi kendisine ait bir sınırdır. İdeolojilerin ölümü, tarihin 
fantastikleşmesi ama yanı başında terör ve şiddetin ağırlık kazanması, bir çıkışsızlık 
doğurmakta ve bir dışavurum olarak bireyler öfkenin haklılığı ile konuşmaya 
başlamaktadır. Buradaki haklı öfkenin “La Haine” filmindeki gibi “buraya kadar 
her şey iyiydi” söz kalıbıyla konuşursak küçük bir isyan hâli olduğunu söylemeliyiz. 
Ötesi anarşizm ve teröre yakınlıktır. 

Çıkarsamamız, edebi çerçeve içinde protest dilin, itiraz eden ve sert imajlara 
yaslanan, kendisini konumlandırırken modemlik ve sonrasındaki bağsızlığa yakın 
duran, çok alternatif önermeyen bir dil olduğudur. 

Türk edebiyatında bu tür eğilimlerin merkez siyasetin dışında kalmış, sürgün 
edilmiş olarak sivrildiği açıktır. Özellikle Türk halk şiiri üzerinden böyle bir oku- 
ma sıklıkla gerçekleştirilmiştir. Bunun sosyalist, düzen karşıtı söylemlerle Cum- 
huriyet Dönemi'nde daha görünür hâle getirildiği bilinmektedir. Burada bir adım 
daha atarak özellikle müziğin bu dili kullandığı hatırlanabilir. Joan Baez'den, Mikis 
Teodorakis?'e, bizde saz şairlerinden arabeske ve özgün müziğe bu tür yansımalar 
belirgindir. 

1950 ile 1960 arası Amerika'da etkin olan Beat kuşağı, anarşist-nihilist tarzıyla 
Türkiye'de de belli karşılıklar doğurur. Ama kopya edilen yaklaşımların, tercüme 
kokusuyla taşınan Avrupa kültürü gibi hayata sokuluşuna benzeyen bu durum, top- 
lumsal bir evrimin değil, zorlamanın hatta bir eşzamanlılık içerisinde olabilmenin 
endişesine benzer. 


Ertan ÖRGEN 


Bu açıklamalardan sonra Türkçede, Cumhuriyet Dönemi itibarıyla başlığımıza 
dair Nâzım Hikmet, Sabahattin Ali, Sait Faik Abasıyanık, Leyla Erbil, Oğuz Atay 
ve İsmet Özel gibi akla ilk geliveren isimler etrafında bazı örneklere temas etmemiz 
uygundur. 

Modem Türk edebiyatına bu açıdan yaklaşınca Namık Kemal'deki yüksek 
ses tonunu ihmal etmemek kaydıyla itiraz ve ilenç dolu ilk önemli dizeleri Tevfik 
Fikret”te buluruz. Özellikle “Sis” şiiri, bütün bir şehir ve tarih ilişkisine isyanla ve 
hatta nefretle bakarken, Fikret bunu, bireyi önceleyerek “fikri hür vicdanı hür” tara- 
fıyla tanımlar. Burada toplumdan kaçış, yabancılaşma eğiliminin belirişini görmek 
mümkündür. Mehmet Akif Ersoy'daki protest yan ise haksızlığa, bireyin dünyası 
için değil açıkça toplum için bir nasihat formuyla yaklaşmaktır. Bunda apaçık mo- 
dernin iğvasına maruz kalmış büyük bir mazi ve ümmetin acısı vardır. Bu nedenle 
Mehmet Akif”te isyanın tonları ve itirazlar yüksektir ama “kıssadan hisse” onu pro- 
testten uzaklaştırır. 

Nâzım Hikmet'in hapislik ve sürgünlük hikâyesinin onu protest bir tutum 
içinde sunduğunu öncelikle belirterek edebi dil konusuna geçmek gerekir. Fütürist 
döneminde kaleme aldığı “Mızraklı İlmihal” veya Berkley dizeleri, onu var olan 
düşünce ve geleneğin karşısına avangard olarak koyar ve Marksist söylemle birlikte 
bu avangard tutum, doğası gereği onu modemle yan yana getirir. Onda esas olan bir 
mazi bağlantısı kurmak adına kültürel kodları dönüştürmedir. Yunus Emre'yi veya 
Tahir ile Zühre'yi anarken karşı çıkışın odak noktası Nâzım Hikmet'in söylemiyle 
belirir. Bunların dışında güncelle ilişkili şiirleri onu protest bir şair yapar. Birçoğu 
propaganda olsa bile halkın ezilmişliğini, çaresizliğini ifade eden önemli itirazlar 
taşır. Örneğin, 

“Ölümü, ömrün kısalığını tatlı bir kederle düşünerek 

Şarap içmek lale bahçesinde, ayın altında... 

Bu tatlı keder doğduk doğalı nasip olmadı bize! 

Bir kenar mahallede, simsiyah bir evde, zemin katında...” (1994; 215) dize- 
leriyle rindmeşrep kültürü eleştirirken Marksist söylemi 
kullanır, ancak “kenar mahalle, simsiyah ev, zemin kat” 
söz grupları ile protestin itiraz eden diline girer. 

Sosyal gerçekçi yaklaşımıyla Sabahattin Ali, döne- 
mi içinde uzlaşmayan biyografisiyle, bürokrasi ve müte- 
gallibe eleştirileri içindeki öyküleriyle protest dile yakın- 
dır. Ancak o, öykülerinde duygusal bağ nedeniyle kendini 
taşra manzaralarına teslim ederek protestin reddeden ve 
hatta umursamaz yaklaşımına birebir girmez. Yine de 
bazı öykülerinde rastladığımız duvar yazısı kabilinden 
acıklı sözleri, çıkışsız psikolojiyi barındırır: “Bu ölü (op- 
rakların üstünde hiçbir şey ölmek ve öldürmek kadar ko- 


Sabahattin Ali 
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lay değildir.” (2005: 129). Yine ünlü “Ses” öyküsünde, yol amelesi Ali'nin, Batılı 
tarzda döşenmiş bir salonda, Batı enstrümanları ile girdiği müzik imtihanındaki ba- 
şarısızlığını yutkunurcasına söyleyişi bu tarza çok uygundur: “Ben o odada sesimi 
bir türlü bulamadım. “ (322). 


Bireye daha yakın duran Sait Faik'te protesto daha izle- 
| nebilir çizgidedir. 1945 sonrası öykülerindeki dil, sürrealist 
olduğu kadar başkaldıran, saldıran ve içe gömülen ses tonları 
ile bu tarzdadır. Kendisini toplumun ve siyasalın doğruları 
| içinde görememek üzerinden iç dünyadaki yıkımını anlatma- 
sı bir protestodur. 


Serserilikten değil, kendimden vazgeçtim ama dert anla- 
tamıyorum. ” (2006: 291). 


“Söylendim Durdum” öyküsünde ise baştan sona bir karşı 
çıkış, doğrunun ve iyinin sahipsizliği karşısındaki isyan, yük- 
Sait Faik selen dalgalar gibidir, hatta “rap” müziğini hatırlatır: “Şöyle 

bakıyorum şehre de, yeşil yeşil bir şey geçiyor içimden. Su mu, 
çayırlık mı, orman mı? Değil. Yeşil bir şey, zehir yeşili bir şey. Birtakım yeşil renkli 
zehirlerle zehirlenmiş yeşil bir su. ” (442). Sait Faik'in uzlaşmasız, otorite sayıla- 
bilecek neredeyse her şeye uzak durma eğilimi biyografik olduğu kadar modemlik 
düşüncesine de bağlıdır. Yoksa avarelik, kendini anlatamama ve de şehri, insanı bu 
kadar kötü görme yanı başında hayatı sevme modemle bilinçlenmiş ama ona teslim 
olmakla olmamak arasına sıkışmış psikolojiden başka türlü izah edilemez. Öyküle- 
rindeki kişiler de şehre küsen ve kaçan, sonra orada yapamayıp tekrar şehre dönen 
bireylerdir. Aynı öyküde “Şu /. P S. müthiş adam” (443) derken bu bilinçlenme ve 
karşı çıkış biraz daha anlaşılır hâle gelir. Bu ancak varoluşçu düşünceyi bütünüyle 
benimseyen yazarlarda açıkça belirecektir. 


1950 kuşağı öykücülerinin varoluşçu tarafları bu dili 
daha koyu, pesimist bir bakışa götürürken şiddetli karşı çı- 
kışlara Leyla Erbil'de rastlarız. Ferit Edgü, Demir Özlü, Onat 
Kutlar?'da benzer bir tonlama daha azdır. Erbil'in “Vapur” öy- 
küsündeki halkın ezilmişliğine, sessizliğine karşı çıkan vapur 
sembolü, şu sert sözlerle manzarayı tanımlar: 


“İşte şu günler bile kıyılar zenginlerin malıdır, bu insanlar 
insan değil de vapur sanki! Göz göre göre de katlanılmaz ki! 
bu ne sabır, bu ne sabır, “ölüm ölüm bir ölüm, * müşkül şudur 
ki ölmeden evvel ölür kişi, * “ölme eşeğim ölme, ” 'Pir Sultan 
ölür ölür dirilir de ne yapar, ölümsü, ölümcül, ölümsüzlük, ey insanlar yürek yok mu 
sizde, yürek! Ödlekler! ama biliyorum suç sizin değil, ama artık bezdim ve görmek 
istiyorum!” (1998: 21-22). 


Leyla Erbil 
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Oğuz Atay, modemin içinde postmodem tekniklerle ve ironiyle bu protest di- 
lin daha ustalıklı yazarıdır. Bilinç düzeyi modernin imkânlarına inançla bağlıyken 
sosyal ve siyasal düzenlemelerin karikatürüne yoğun bir oyun tekniği ve ironiyle 
bakarak onu eleştirir. Bugün birçok cümlesi, yeni kuşakların kendini ifade aracı 
olan sosyal medyada sıklıkla kullanılmaktadır. 

“Bizden iyi bir oyun çıksın. Mış gibi yapmaktan usandım 
Albayım.” (Atay, 1999b: 409). “Hayatta başarı kazanan bü- 
tün insanların, okul yılları başarısız geçmişti. ” (Atay, 1999a: 
440) gibi aforizmalar, insan ilişkilerinden eğitim sürecine 
kadar modernin maruz bıraktığı bilinçlenme problemlerine 
isyandır. Bu açık bir protest tavırdır. Hatta bunun dozu, mo- 
demin aydınlanma nesnesi olan kitaplara karşı gösterilen 
hürmette ortaya çıkan alaycı, bir o kadar da acıklı şu sözlerde 
artar: “Belki kitaplar da onlara karşı gösterdiğim aşırı ciddi- 
yetimle alay ediyordur. Biliyorum, kitaplar da beni adamdan 
saymıyorlar. Fahişelerin, onlara barlarda para yediren tüc- 
carları küçümsemesi gibi hor görüyorlar beni. © (376). 


Oğuz Atay 


Tutunamayanlar'ın Selim'i, takdirler gören kişi olarak sadece tasarlanmış bir 
insan değil, kendisi olmanın bütün zaaflarıyla yaşamak ister: “Yüzde yüz saf bir 
harika çocuk olmak istiyorum. Çünkü yüzde yüz saf olan bir şey kendinin aynıdır. 
Ben de kendim gibi olmak istiyorum. ” (365). Atay, “Bat dünya bat!” (445) ironisi 
ile arabesk müziğin önemli söz kalıbını, ondan önce yazmayı başararak öncü bir 
sezişi de paylaşır. 

İkinci Yeni şiirinde “sivil şiir” ve “etik” üzerinden kendini tanımlayan Ece 
Ayhan ise unutulmuşlara, tarihin yazmadıklarına yer vererek, tarihe ve mülkiyete 
toptan karşı çıkışıyla ve dil tercihiyle anarşizme yakın durur. Ondaki protest dil, 
itirazı aşar. 

Türk şiirinde 1960 sonrası boy veren sosyalist kaynağın verimlerinde daima 
başkaldıran bir dil vardır. Ancak bunu, edebi çerçeve içerisinde kalarak sonraki 
kuşağı etkileme bakımından başarılı bir sonuçla İsmet Özel'de buluruz. Erbain'de 
yer alan birçok şiirde, yaşanılması haksızlık olarak görülen dünya algı ve dayatma- 
larına sert kelimeler seçerek itiraz eden güçlü bir ses vardır. İmajların sertliği kadar, 
kelime tercihinin zorlu oluşu, bu dili, bu yönüyle protest kılar. Bir başka açıdan 
bu dil, dünyayla ilgilerini kendisi belirlemek isteyen bireyin özgürlük ve eşitlik 
açısından sahici bir tavırla ortaya çıkışıdır. “boynumda/bana yargı yükleyenlerin/ 
utançlarından yapılma mücevherler” (1990: 19) deyişi, dünya adına konuşanların 
sadece insana yaftalar yüklemesine itirazdır. “Demirden sağanaklar altında uyur 
sevdiğim” (98) diye başlayan “Evet İsyan” şiiri, böylesi bir sert imajla canlanan 
aşk duygusunu adı konulmuş, önceden belirlenmiş her tanımı geriye atarak kavga 
olarak belirler. Hatta çatlayacak kadar aşki yüreklerini göndere çekenlerdir aşkın 
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kadrosunda yer alanlar. Bu şiirlerde modernin tanımladığı 
birçok başlığa saldırı vardır. Örneğin “Üfüsüz bir pantolon 
kadar tedbirliyim/ tarihi bir gerçek kadar sıkılgan” (42) 
dizelerinde kendisine dayatılmış olanla alay ederken mo- 
dernlikle gizlenenlerin ne kadar baskı altında tutulduğunu 
da ifşa eder. Modemin insan tasarımıyla zıtlaşırken “Kar 
yağarken kirlenen bir şeydi benim yüzüm/ her sevinç nöbe- 
tinde kusmak sunuldu bana” (47) demek ve bundan sahici 
bir hayat çıkmayacağını bilerek “yaşamak bir sanrı değilse 
öcalınmak gerektir.” (54) yargısına ulaşmak sert bir muha- 
lefettir. 


Dilin değişen zamanlarla birlikte önde gözükmeyen nitelikleri görünür hâle 
gelebilmekte ve şair-yazar için yaşanılması güç zamanları iletmek, itirazı kuvvetli 
imajlarla donatmak sanatsal bir dil tercihi olarak belirmektedir. Bu ses tonu veya 
alaycı dil, Türk modernleşme tarihi ile yükselmişe benzemektedir. Bunun modemli- 
ge evet denildiği kadar ona karşı çıkıldığı anlamına geldiği sonucu göz ardı edilme- 
melidir. Özellikle 1970 sonrası hapishane edebiyatı, bu dili sertleştirmiş, 2000”ler- 
deki gerçeklik düşüncesi ve postmodemin dayatmaları, protest tavrı biraz daha bü- 
yütmüştür. Bu konunun çok geniş bir antolojisini günümüz edebiyatından bulmak 
mümkün gözükmektedir. Bazı yayınevleri, etik, epik şiir tanımlamaları içinde üre- 
tilen metinler, bu dil tercihinin örnekleri olarak ortadadır. 
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'İEZKİRE YAZARI DİYOR Kİ: 
MAHLASLARIN ANLAMI DİLİMİZİN 
PERDELERİNDENDİR 


Dursun Ali TÖKEL 


airlerin hayatlarını kaleme alan tezkire yazarları onların biyografilerini, do- 

gum yerlerini, ölüm şekillerini, zaman ve hâllerini anlatırken şairlerin mahlas 

anlamlarını dikkate alan bir kelime kadrosu kullanıyorlardı. Bu bilinçli bir 
tercih miydi? Bir tesadüf veya tevafuk muydu? Bunu her tezkire sahibi yapmadığı- 
na göre yapanların niyeti neydi? Acaba bu özel üslupla bize hangi mesajları vermek 
istiyorlardı? Ve daha da önemlisi bunu nasıl yapıyorlardı? 


Konuya geçmeden önce şu tamlamalar/tanımlamaların sizlere ne ifade ettiğini 
soralım: 

“Hoş-tab', sâhir, taze-güyan, nâzük-tâb', edâsı hem-vâr, rüşen-nihâd, sâde-dil, 
tiz fehm, şâir-i şirin-kâr, veya şu tanımlamalar: “Hoş-âyende nazm, Pesendu ısgâya 
kâbil şi'r, rengin-nazm, matla-ı garrâ, âşıkâne gazel, dervişâne ebyât, muhakkikâne 
gazel, eş'âr-ı zevk-âmiz, güflâr-ı işret-engin, şi'r-i pür-süz, hoş-tâb'âne, şi 'r-i garrâ, 
şi'r-i rakik, nâ-hem-vâr, debdebe-i tumturak- ibârât-ı tannâne, nazm-ı âb-dâr.. 


Daha böyle yüzlerce terim, deyim, tanım, sıfat, kalıp söz... 


Bunlar tezkire yazarlarının asırlar boyu şairleri ve şiirlerini #artarken kullan- 
dıkları değerlendirme ölçütleri. Bugün bunların tam olarak neleri ifade ettiği ko- 
nusunda bir bilgi sahibi değiliz. Sadece şu olabilir faslındayız. Zira “600 yıl kadar 
süren Osmanlı medeniyetinin en önemli kültür şubelerinden birisi olan edebiyat, 
kendi devrinde tenkidi bir anlayış geliştirdiği hâlde, bu büyük birikimin modem 
metotlarla incelenerek bir tenkit terminolojisi, henüz oluşturulmamıştır.”! Zira “Ne 
eski kültürümüzün her sahasını içine alan sağlam bir sözlüğe ne de çeşitli bilim 
dallarının terimlerini ifade eden çalışmalara sahibiz.”? Ancak şunları diyebiliyoruz: 
I Nâmık Açıkgöz, “Klâsik Türk Şiiri Tenkid Terminolojisi ve “Âb-Dâr? Örneği ”, Türk Kültürü İncelemeleri, 


İstanbul 2000, s. 2, s. 149-160. 
2 Latifi Tezkiresi, (haz.: Mustafa İsen), Akçağ Yay., Ankara 1998, s. XIX. 


Tezkire Yazarı Diyor ki: 
Mahlasların Anlamı Dilimizin Perdelerindendir 


“Bunların birçoğunun bugün anlaşılması ve izahı güç, terim mi, tabir mi olduğu 
açıkça ortaya konulamayan vasıflar olduğu görülür.” 

Veya şöyle bir yargıyla durumu ortaya koymakla yetinmek durumunda kalıyo- 
TUZ: 

“Âşık Çelebi şairlerin eserlerinden örnekler vermekle yetinmemiş, bunları selis, 
âbdüâr, rengin, çâşnidâr, küşâyende, hoş-âyende, nâzük, vâzıh, hoş, hoşça, sihrâmiz, 
Jesahatgüne, latif, magz, puhte vb. sıfatlarla değerlendirme yoluna da gitmiştir. Bu 
sıfatların her zaman sözlük anlamıyla kullanılmadığı kanısındayız. Tezkirelerin de 
kendilerine göre bir terminolojileri vardır. Ancak, bu terminolojiyi açıklayan bir 
sözlük olmadığı için söz konusu kelimelerin ne anlama geldiğini örneklerden çıkar- 
maya çalışıyoruz. Takdir edileceği gibi bu da çok zordur.” 

Önemli tezkire terimlerinden sadece biri olan tasarruf kelimesi için ulaşılan 
şu yargı bile durumumuzu anlatmaya kâfidir: “Tezkirecilerin kullanmış olduğu “ta- 
sarruf” kelimesinin bu tabirle herhangi bir ilişkisinin olup olmadığını şu an için 
söyleyebilmek mümkün değildir. Çünkü “tasarruf” kelimesi bu durumda bir tezkire 
tabiridir. Ancak, her üç tezkirede de bu kelimeyle ilgili ne bir tanım vardır, ne de 
mevcut kullanışlardan onun anlamı üzerine açık ve kesin bir şey elde edebilmek 
mümkündür. Şu kadar var ki, bu tabirle kastedilen hususun, şairin sanat kişiliği için 
önemli bir değer olduğu kesin olarak anlaşılmakta ve yokluğu sanat gücüne yönelen 
bir eksiklik olarak görülmektedir.” 

Bu yazımızda tezkireleri bir biyografi kaynağı olmanın dışında başka bir özel- 
liğiyle ele almaya çalışacağız. Tezkireler, bahis konusu ettiği kişilerin sanatı, hayatı, 
eserleri, yetişme tarzları hakkında bilgi verirlerdi. Çoğu kişi tezkirelerin basma- 
kalıp bir dili olduğunu, bir tezkirenin diğer tezkiredeki bilgileri devam ettirdiğini, 
klişe bilgilerin eserden esere aktarılıp durduğu söyler. Fakat işin şu yönü hep es 
geçilmektedir: Shakespeare'nin daha yaşayıp yaşamadığı tartışılırken, onun çağdaşı 
olan bir Türk şairi hakkında onlarca tezkirede sayfalarca bilgi bulabiliriz. Bu, az şey 
midir? 

Divan şiiri için kullanılan olumsuz yargılardan biri de bu edebiyatta eleştirinin 
olmamasıdır. Bizler sanki bütün tezkireleri inceledik, oradaki onlarca hatta yüzlerce 
eleştiri terimini bir bir gösterip irdeledik de böyle bir yargıya varıyoruz. Sıklıkla 
tekrarlanan bir cümle vardır: Felsefe kavramlarla, şiir imgelerle, bilim ise terimlerle 
yapılır/çözümlenir. Bunlar arasında geçişkenlikler olmasına rağmen genel geçer bir 
yargıdır bu. 

Bu üçlü hakikatin basamaklarının daha ilk adımlarındayız. İster ideolojik inat, 
ister statik duruş, isterse bağnazlık diyelim kavramlarla da, imgelerle de, terimlerle 
de aramız hoş değil; birimizin kavramı diğerimizin yalanı, birimizin imgesi diğeri- 


3 “Dr. Rıdvan Canım İle Latifi'de Şiir Tenkidi Üzerine Bir Konuşma”, (haz.: Tacettin Şimşek), Yedi İklim, 
Eylül 1992, S.30, s. 34. 

4 Filiz Kılıç, “Biyografi Ustasının Kaleminden: Meşâirü'ş- Şuarâ”, Dil ve Edebiyat, Ekim, s. 34, s. 29. 

5 — Harun Tolasa, Sehi, Latifi, Âşık Çelebi Tezkirelerine Göre 16. Y.Y. 'da Edebiyat Araştırma ve Eleştirisi, 
Ege Ünv. Edebiyat Fak. Yay., İzmir 1983, s. 220. 
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mizin alayı, diğerinin terimi öbürünün ironisi olmaktan kurtulamıyor. İnsan değer 
vermedikçe nasıl değer üretecek? Herkesin birbirini değersizleştirme yarışına girdi- 
ği bir koşunun kazananı olur mu? 


Tezkirelerin Meçhul Dili: Statüye Göre Dil 


Tezkirelerimiz kimine göre asırlar ötesinden gelen en önemli biyografi kay- 
naklarımızdır, kimine göre hem biyografi, hem edebiyat tarihi, hem de şiir estetiği 
ve poetika için en önemli tarihi vesikalarımızdır. Kimine göre ise birinin diğerini 
tekrarladığı, içindeki yargıları birer şablon olmaktan öteye gitmeyen, basmakalıp 
eleştirilerin yer aldığı şair biyografileridir ve içindeki eleştiri düzeyi bugüne göre 
çok ilkel seviyededir. Hatta kimine göre tezkirelerde eleştiri kelimelerle sınırlı ol- 
duğu için oradaki yargıları eleştiri olarak kabul edemeyiz. 


Kimine göre ise bu durum, tezkirelerin değil bizim sorunumuzdur, çünkü onlar 
yüzlerce yıllık bir birikimle kendilerince şiir ve şairleri sınıflandırmışlar ama bizler 
onları bir tasnife ve içeriğe tabi tutmamışız. 


Her bakımdan eski şiirimizi çok iyi bilen Muallim Naci'nin şu yargısı bu eleş- 
tirilerin kapasitesini çok iyi özetliyor: “Bir tezkiretü'ş-şuarâ açılıp Fuzuli'ye bakıl- 
sa “ol bülbül-i muhrik-nevâ-yı gülistân-ı belâgat? gibi adeta lüzumsuz sayılabilecek 
sözlerden başka ne görülebilir?”* Muallim Naci bile tezkireleri böyle değerlendirdi- 
ğine göre, ondan sonrakilerin söyleyeceklerinden ne beklenebilirdi ki? 


Bu cümleleri yazarken Jamees Stewart- Robinson'un sözleri geliyor aklıma: 
“Tezkirelere kısa bir bakış bile onların Osmanlı tenkit ve edebi ölçütleri hakkında 
çok değerli bir kaynak olabileceğini anlamak için yeterli olur.” 


Tezkireleri olumlu veya olumsuz yargılamak için hangi verilerden yola çıkılı- 
yor? Bugün pek çok tezkiremiz yayımlanmış durumda, fakat üzerlerinde yapılan ça- 
lışmalar henüz o kadar az ki... Bu azlık ancak genelgeçer yargılara kaynak olabilir, 
bilimsel kesinliklere değil... Yazımızın başında verdiğimiz eleştiri terimlerinin izahı 
bugün bizim gayretli ve zahmetli çabalarımızı bekliyor. Bütün bu terimler ne anla- 
ma geliyor? Bugün için bunları neyle kıyaslayalım? Bu terimleri bugünkü şiirimiz 
için bir eleştiri ölçütü olarak kullanabilir miyiz? 

Soruların çokluğu bunların cevaplarını henüz veremememizden kaynaklanıyor. 
Bütün bu eserler üzerine yöneltilecek özverili çabaların bizi çok önemli sonuçlara 
götüreceğinden eminim. 

Türkçe ilk örneğini 15. yüzyılda Ali Şir Nevâi'nin Mecdlisü 'n-Nefâis'i ile Orta 
Asya'da gördüğümüz ve daha sonra da Anadolu'da Sehi Bey'in Heşt Behiş'i ile baş- 
layıp devam eden tezkirelerimiz büyük bir çoğunluğu bugün yayımlanmış durumda. 


6 Muallim Naci, Osmanlı Şairleri, (haz.: Cemal Kurnaz), MEB Yay. İstanbul 1995, s. 19. 
7 Jamees Stewart-Robinson, “Osmanlı Şâir Biyografileri ” (Çev: Mehmet Kalpaklı), Osmanlı Divan Şiiri 
Üzerine Metinler (haz.: Mehmet Kalpaklı) YKY., İstanbul 1999, s. 142. 
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İş kalıyor bundan sonra tezkirelerimiz üzerine atomik düzeyde çalışmalar yapmaya. 
Yukarıda da değindiğimiz gibi tezkirelerin dili bizim için bugün tam bir muamma. 
Bu dille ilgili tezkire çalışanların genel kanaatleri şöyle: 

“Şuarâ tezkirelerinde ve tezkire türü diğer eserlerde kullanılan dil ve üslüp 
Farsça örneklerde görüldüğü gibi genellikle sadelikten uzak olup sanatkâranedir. 
Bunların dili ve üslübu Osmanlı Türkçesi?nde inşâ dili olarak adlandırılan secili ve 
sanatkârane nesir özellikleri göstermektedir. 

“Latifi'nin üslübunda asla sun'ilik ve zorlama yoktur. Aynı kavramları karşıla- 
yan kelimeleri seçmesi ve kullanması onun esnek bir sanat anlayışına ve dil zevkine 
sahip olduğunu göstermektedir.” 

“Birinci, ikinci ve üçüncü bölümlerde kullanılan dilin belli bir standartı yoktur. 
Bu bölümlerde yer alan şahısların sosyal statüleri ile ilgili olarak, zaman zaman 
sanatkârane nesirde olduğu gibi ağırlaşmakta, zaman zaman da orta ve sade nesrin 
özelliklerini göstermektedir. Yani bu bölümlerde dilin kullanılış biçimini şiirin sos- 
yal statüsü belirlemektedir. ?” 

Bütün bunlar kısaca şunu işaret ediyor: Tezkirelerde genellikle sanatlı, ağır, 
süslü, zincirleme tamlamalarla kurulu bir dil vardır. Bu dili çözmek özel bir gay- 
ret ister. Özellikle padişahlar, büyük devlet adamları, önemli dini şahsiyetler için 
seçilen anlatım yolunda dil daha da müzeyyen bir hâle gelir. O zaman tezkirelerde 
kişiye, statüye uygun bir dil kullanılır. Sadece bu kadar mıdır? 


Mahlasa Göre Dil 

Tezkirelerde başka edebi tür veya şekillerde rastlanmayan bir dil kullanımı gö- 
rülür. Bu, onu özel bir edebi varlık hâline getirir. “Tezkireler, çeşitli sanatlar ve 
secilerle işlenerek kaleme alındıkları için kendileri de birer edebi eserdirler.”!9 Yani 
tezkireler bizatihi bir biyografi kaynağı olmanın dışında aynı zamanda çok özel bir 
şekildir de. Bundan dolayı tezkireler için “nesir türünde edebi eserlerdir” deyip 
geçmenin bir anlamı yok. Tamam da “nasıl bir nesir “den bahsediyoruz? 

Tezkirelerin biyografi yazımında kendine özgü bir üslubu vardır ve bu üslup ta- 
mamen tezkireye mahsustur. Bu da, tezkire yazan kişinin hangi şairi yazacaksa ona 
mahsus bir dil kullanması yönüyle kendini belli eder. Yani tezkirelerde bahsedilen 
kişilerin belli özelliklerine göre bir dil kullanılmaktadır. Tezkirede onlarca şair var, 
bu en azından o kadar farklı dil kullanacaksınız demektir. 

Buradaki dili tabii ki /isan anlamına kullanmıyoruz, bir mesleği veya meşrebi 
ifade eden terimler anlamına kullanıyoruz. Dili, Mithat Cemal'in Mehmet Akif”in 


8 Rıdvan Canım, Lafifi Tezkiresi'nde Dil Ve Üslüp, http://www.turkishstudies.net/Makaleler/1651948469 
Can*6C496BlmRY4C4Y0B ldvan-edb-1779-1784.pdf 

9 Bağdatlı Ahdi, Gülşen-i Şu'arâ, (haz.: Süleyman Solmaz), s. 10, http://ekitap.kulturturizm.gov.tr/ 
Eklenti/10731,agmpdf.pdf?0. 

10 Şair Tezkireleri, (haz.: H. İpekten-M. İsen - F. Kılıç - İ. H. Aksoyak - A. Erduran), Grafiker Yay., Ankara 
2002, s. 14. 
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eserlerindeki dili ifade ederkenki di/ anlamında kullanıyoruz “Akif, altı yedi Türkçe 
bilir: Tekke Türkçesi, medrese Türkçesi, Tanzimat Türkçesi, Servet-i Fünün Türk- 
çesi, ev Türkçesi, sokak Türkçesi. Hasılı Anadolu'nun en uzak yerindeki jargondan 
Beyoğlu'nun Dolapdere mahallesindeki argoya kadar bütün Türkçeleri bilir.”!! Bu- 
nun gibi tezkire yazarı da o kadar çok dil bilmektedir ki... 

Bu dilin özelliği şudur: Tezkire yazarı, biyografisini yazacağı şairin mahlası ve 
mesleği neyse ona göre bir dil kullanmaktadır. Mesela Bezmi'den mi bahsedecek, 
Bezmi meclis anlamına geldiğine göre kelime kadrosunu meclis, içki, kadeh, şarap, 
meyhane kelimeleri oluşturacak demektir. 


Süzi'den mi bahsedilecek, Sizi yakmakla ilgili olduğuna göre şairin hayatı 
yakmak kelimesi etrafında yazılacak demektir. 


Biraz soyut kaçmış olabilir, bu yüzden tezkirelerin bu çok özel dil tasarrufunu 
örneklerle somutlamaya çalışalım. 


Latifi, Bezmi mahlaslı şairi anlatıyor: 


“Rumilinden küttâb zümresinden ehl-i işret ve rind-tabiat kimesne idi. Ale”d- 
devâm meygede küncin makâm ve ekl ü şürbde kebâb u şarâbdan gayrısın ken- 
düye harâm itmişdi. Evâhır-ı ahd-i Selim Hânda küşe-i meyhânede câm elinde iken 
nakl itdi ve bezmgâh-ı fenâdan işret-hâne-i bekâya ayagı götürüp gitdi. Meğer 
bezm-i elestde câm u sürâhi birle ahd ü peymân eylemiş ve peymâne ile ahdü 
peymânı şöyle imiş ki peymâne-i ömr tolmayınca ve sâki-i devrân elinden ömr 
tolusı dâyim olmayınca peymâneyi terk etmeye ve âsitâne-i pir-i mugânı koyup 
hâmgâh-ı zühd ü tamâdan yana gitmeye. Şol dem ki ecel-i acelesinden câm-ı mey- 
den el yudı pir-i mugân işigünde yüz yere kodı. Rindler meyyiti yasına yetişme- 
yecek pir-i meygede üstine kadeh duasın okudı. Bir ayyâş-ı evbâş idi ki işreti 
müdâm ve sohbeti ale'd-devâm idi. Bu haysiyyetden eş'ârı rindâne ve güftarı 
mestânedür. Ekseri makali kendünin a'mâli ve hasb-i hâlidür. Bu matlâ anundur. 


Tolmadın peymâne ben peymâneyi terk etmezüm 


Böyledür peymâneyle ahd ü peymânum benüm””? 


Latifi'nin anlatımında koyu olarak belirttiğimiz kelimeler tamamen Bezmi 
(meclise mahsus olan) kelime kadrosu etrafında şekillenen kelimelerdir. Yani 
Bezmi, şarabı çokça sevdiğinden hayatını bir meyhane köşesinde geçirmiş ve orada 
vefat etmiştir. Hâliyle Latifi, onu anlatırken metnin kelime kadrosunu bezm, meclis 
kelime grubundan seçmiştir. 


Hasan Çelebi de Bezmi adlı şairin ölümünü tıpkı Latifi gibi bezm (meclis) ke- 
limesi etrafında vermektedir: “Lâkin Rümilinde ba'z-ı ümenâ ile geşt ü güzârda ve 


Il Mithat Cemal, Ölümünün 50. Yılında Mehmet Akif, İş Bankası Yay., Ankara 1986, s. 343. 
12 Latifi Tezkiresi, (haz.: Rıdvan Canım), AKM Yay., Ankara 2000, s. 187. 
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ol tâ'ife arasında hayli itibârda iken bezm-i “ömri âhir olup câm-ı hımâm meclis-i 
vücüdında dâ'ir oldı.” 


Râmiz, Kebüteri adlı şairi anlatıyor: 


“Ol andelib-i gülşen-i belâgat u tüti-i sükker-h'âr-ı letâfetin ism-i ser-âmedi 
Mehmeddir. 4 


Kebüter, güvercin demektir. Güvercini kendine mahlas seçen bir şairi tezkire 
yazarı o kelimenin kelime kadrosuna uygun tenasüplerle anlatıyor: Kebüteri, bela- 
gat bahçesinin bülbülüdür, letâfetin şekerler çineyen papağanıdır... 


Âfitâb, güneş demektir. Tezkire yazarı Hasan Çelebi Âftâbi'yi tanımlarken 
hâliyle bu mahlasa uygun bir kelime ailesi seçecek demektir: “Aftâb-ı vücüd-ı pür- 
'unvânı matla -1 şehr-i Merzifondan tâli' ü rahşân olmışdur. ”5 Yani “şöhretlerle 
bir güneş gibi parlayan bu şair, Merzifon şehrinin ufuklarından pırıl pırıl bir güneş 
olarak doğmuştur.”'© 


Bu dil hassasiyeti sadece şairin hayatını yazarken görülmez; aynı hassasiyet 
şairin doğum yerini ifade ederken de karşımıza çıkar. Mesela şairin mahlası Behişti, 
yani cennetle ilgili olan ise o zaman şairin hayatı cennet kelime kadrosu etrafında 
yazılacağı gibi, onun doğum yeri olan şehir de yine cennet kelimesiyle ilgili kelime 
gruplarıyla anlatılacak demektir. Yakıcı anlamına gelen Sâzi mahlası, şairin kimliği 
verirken kullanılacak kelime kadrosunu da belirler. Onu doğduğu yer bu sefer yakı- 
cı kelimelerle ifade ediliyor olacak demektir. 


Râmiz tezkiresinde Behişti?'yi anlatırken onun Edirneli olduğunu söylüyor ve 
Edirne'yi anlatırken de Behişti'nin anlamına uygun sıfatları seçiyor: “Cevânib-i 
erbaası cüybâr u enhâr ile reşk-endâz-ı behişt olan mahrüse-i Edirneden ”7 


Behişti, Edirneli'dir ama nasıl bir Edirne'den? Şairin doğum yeri olan şehir 
Behişti (cennetle ilgili) kelimesinin anlam dairesine uygun bir kelime ailesiyle ve- 
rilir: Behişti, dört tarafı Cenneti bile kıskandıracak olan ırmaklarla ve nehirlerle 
dolu Edirne'dendir. 


Edirne'nin sıfatları Behişti'yi anlatırken Behişt kelimesinin cennet anlamına 
gelmesinden dolayı cennetle ilişkilendirilmişti ama aynı Râmiz Efendi, bu sefer 
Süzi'nin Edirneli olduğunu söylerken hem Süzi'nin anlam alanlarına uygun (ya- 
kıcı) kelimeleri kullanıyor hem de Süzi'yi yakmak ve yakıcı kelime kadrolarıyla 
anlatmış oluyor: 


13 Kınalızâde Hasan Çelebi Tezkiretü 'ş-Şu 'Arâ, (haz.: Aysun Sungurhan-Eyduran), http://ekitap. 
kulturturizm.gov.tr/Eklenti/10738,tsmetinapdf.pdf?0 

14 Ramiz ve Âdâb-ı Zurafâ Sı, (haz.: Sadık Erdem), AKM Yay., Ankara 1994, s. 256. 

15 Kınalızâde Hasan Çelebi Tezkiretü'ş-Şu'4Arâ, (haz.: Aysun Sungurhan-Eyduran), http://ekitap. 
kulturturizm.gov.tr/Eklenti/10738,tsmetinapdf.pdf?0 

16 Meramımızın daha iyi ifadesi için serbest bir çeviri tercih edilmiştir. 

17 Ramiz ve Âdâb-ı Zurafâ 51, (haz.: Sadık Erdem), AKM Yay., Ankara 1994, s. 47. 
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“Mahmiyye-i Edirne'de zuhur ve ol şehr-i meşhur zurafâ ve şu'arâsından 
âteşin-elfâz ve süz-nâk-güftâr bir şâir... ”'$ Yani Süzi, “Edirne'nin zarif ve sözleri 
ateşli, şürleri yakıcı olan şairlerindendi... ” 


Râmiz, Kâmi'yi anlatırken (£âm, mutluluk) bu sefer Edirne mutluluk veren 
bir yer olarak tanımlanır: “Letâfet-i âb u hevâ ile reşk-endâz-ı bilâd u diyâr olan 
mahrüse-i Edirne “dendir."?9 Yani Kâmi, az evvel Süzi'de olduğu gibi sözleri ve şi- 
irleri yakıcı Edirne şairlerinden değildir peki nasıl bir şairdir? Kâmi, kelime anla- 
mı mutluluk olduğuna göre, “o, havâsı ve suyuyla bütün memleketleri kıskandıran 
Edirne'dendir..” 


Bu, şüphesiz çok ayrıntılı bir dil bilincini ve bilgisini gerektirir. Tezkire yazarı 
bütün bu dilleri (meslek terimlerini, kavramları, kelime ailelerini) nasıl bilebilmek- 
tedir? 


İşin garibi tezkirelerin dili üzerine yapılan çalışmalarda; tezkirelerin dilinin 
sanatlı, süslü ve ağır olduğu üzerinde ayrıntılı bir şekilde durulurken bu husustan 
pek bahsedilmez! Tezkireleri inceleyenler genellikle diliyle ilgili çeşitli hükümler 
vermişler ve fakat tezkirelerin bu özel dil tercihi ile ilgili bir bahis açma gereği 
duymamışlardır: 


“Ayrıca Beyâni, şiir değerlendirmelerinde de çoğunlukla şairlerin şairlik güç- 
lerini ve şiirlerini genel bir değerlendirmeye tâbi tutarken, şiirlerinden örnekler de 
vermiştir. 


Beyâni, Tezkire'sinde Arapça, Farsça ve Türkçe'nin imkânlarından faydalana- 
rak Hasan Çelebi Tezkiresi'ne göre oldukça sade bir dil kullanmıştır.” 


“Tezkiratü'ş-Şu 'arâ ve Tabsıratü'n-Nuzamâ'nın ilk satırlarında görülen bu süs- 
lü, sanatlı yani secili üslup, aslında tezkirenin tamamına hâkim olan üslup değildir. 
Tezkiredeki şairlerin bütünü için de bu üslubun geçerli olduğu söylenemez. Örneğin, 
bu şairler içinde bilhassa “şeyh şairler” ile “şair sultanlar “ın anlatımında farklı 
bir üslubun kullanıldığı ilk bakışta görülür. Latifi, şair sultanları ve şeyh şairleri 
anlatırken veya tanıtırken oldukça secili, hatta biraz da mübalağalı ve yüceltici, 
saygı ifadeleriyle dolu bir üslup kullanır. Bu durumu, söz konusu şairlerin anlatım- 
larına geçmeden daha başlıklarda bile görmek mümkündür.” 


Tezkire yazarının şairinin biyografisini, doğduğu şehri, hatta ölümünü onun 
mahlasına uygun, tenasüplü bir kelime ailesi içinde vermesini bütün tezkireler ele 
alınarak incelemek gerekmektedir. Bu, çok özel ve öznel bir dil, anlatım ve üslup 
bilincidir. Şüphesiz bu özellik her tezkirede, her şairde görülmemektedir. Önemli 
tezkirelerimizin bu dil bilincine ve anlatım tekniğine özellikle dikkat ettiğini tespit 
ediyoruz. 


18 Ramiz ve Âdâb-ı Zurafâ Sı, s. 166. 
19 age., 5. 256. 
20 Rıdvan Canım, Latifi Tezkiresinde Dil ve Üslup, s. 1781. 
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İşin garibi tezkire yazarlarımız da eserlerinin girişlerinden bu meseleden pek 
bahis açmamaktadırlar. Acaba bu onlara göre normal bir anlatım aracı mı kabul 
edilmektedir. Aslında divan şiirinin genel karakteristiği böyledir. Bir metin (mesela 
bir beyt) uzak veya yakın mutlaka belli bir kelime ailesi etrafında kurulur. Ama 
bunu keşfetmek ayrıntılı okumaları gerektirir. Fakat bu yapı tezkirelerde çok açık 
bir şekilde görülmektedir. 

Latifi, nesir alanında daha önce açılmamış yepyeni bir yol açtığını ve bunun 
özellikle Tezkiresinde görülebileceğini söylüyorken acaba bu anlatım biçimine dik- 
katimizi çekiyor olabilir mi? “Amma bu kemine-i kemter tarik-i inşâda bir tarz-ı 
belâgat-efşâ icâd ve ihdâs itdüm ki Necâti durüb-ı emsâle teşebbüs itdügi gibi ben 
dahi lisan-ı Türkide vâki olan mesel-i zibâ-misâl ile letâyif u ma 'ârif derç u harç 
idüp bu babda bu tarz-ı nev peydâ irdüm ki vilâyet-i Rümda kimse ihdas itmedi... ve 
cümleden ma'dâ bu kitabı tezkire basar-ı ulu 'I-ebsâra tabsıra yeter. ””! 

Devletşah Tezkiresini dilimize çeviren Necati Lugal esere maalesef bir ön söz 
yazmadığı için Devletşah'ın tezkiresinde nasıl bir dil kullandığını bilemiyoruz.” 

Cem Behar, Şeyhülislam Esad Efendi'nin musikişinasları konu alan tezkiresi 
üzerine yaptığı ayrıntılı çalışmada sanki bu özelliğe dikkat çekiyor gibidir: “Son 
derece süslü ve secilerle dolup taşan bir nesirle kaleme alınmış olan, madde başı 
her bestecinin hal tercümesi o kişinin sosyal statüsüne, meslek, nispet veya lakabı- 
na göndermede bulunan çok karmaşık ifadeler, sanatlı telmihler, ima ve teşbihlerle 
dolu olan Atrabü”l-Âsâr...” 

Bizim bu dikkatimiz belki de bazı okuyucularımıza saçma gelecektir. Ama işte 
ilmin kapısına dikkatten girilir. O eserleri verenlerin bu olağanüstü hassasiyetine 
saygı duymamız, onların bu dertlerini fark etmemiz, edebiyatın bir dil işi ve işçili- 
ği olduğu gerçeğini onların bu insanüstü çabaları eşliğinde anlamamız gerekmiyor 
mu? Onlar, bir kuyumcu titizliği ve çılgınlığıyla giriştikleri bu olağanüstü metin 
kurma çabalarıyla acaba bize ne anlatmayı istiyorlardı? Genelde eski şiirimizin bü- 
tününde, özelde tezkirelerde karşımıza çıkan bu dil hassasiyetinin sebebi nedir? 

Tanpınar bu sorulara cevap veren ender sorgulayıcılarımızdan biriydi: “Âh bu 
eski şairler... Niçin onları sık sık okumaz ve sevmeyiz, bir türlü anlamam.” dedikten 
sonra işin dil boyutuna öyle bir dikkat çekiyor ki, dili dışlayarak hiçbir sorunumuza 
çözüm bulamayacağımızı haykırıyor: “Her şey dildedir. Dil, insan dediğimiz duygu 
ve düşünce kaosunun vuzuh noktasıdır. Onda var oluruz, onunla şekil alırız...” 

Tanpınar'dan yola çıkarsak dilini anlamadan insanı anlayamayacağımıza göre 
dili dışlayarak aslında neyi dışlamış oluyoruz? 


21 Latifi, Tezkiretü 'ş-Şu'arâ ve Tabsıratü 'n-Nuzamâ, (haz.: Rıdvan Canım), AKM Yay., Ankara 2000, s. 487. 

22 Devletşah, Şair Tezkireleri, (çev.: Necati Lugal), Pinhan Yay., İstanbul 2011, 688 sayfa. 

23 Cem Behar, Şeyhülislam'ın Müziği- 18. Yüzyılda Osmanlı/Türk Musikisi ve Şeyhülislam Esat Efendi'nin 
Atrabü'l- Âsâr'ı, YKY., İstanbul 2010, s. 24. 

24 Ahmet Hamdi Tanpınar, “Fuzuli'ye Dair”, Edebiyat Üzerine Makaleler, (haz.: Zeynep Kerman), Dergâh 
Yay., İstanbul 2011, s. 147. 


MECELLE'NİN YÖNTEMİ VE HUKUK DİLİNE KATKISI 
Şükrü KARATEPE" Ni 


“Herkesin anlayacağı surette bir risale yazıp 
Takvim'ül Edvar tesmiye ettim ve Lisan-ı Türki 

ilim lisanı olamaz diyenlere, lisanımızın her şeye kadir 
olduğunu ve bu lisan ile her fenden güzel eserler 
yazılabileceğini tasdik ettirdim. 

(Ahmet Cevdet Paşa, Maruzat) 


, 


“mecelle”, Tanzimat ve Meşrutiyet dönemleri Türkçesinde, antoloji, dergi, 

derleme, külliyat gibi çok yazarlı veya geniş kapsamlı yayınları ifade etmek 
için kullanıldı. Özel anlamda ise Mecelle, Tanzimat Dönemi'nde Ahmet Cevdet 
Paşa başkanlığında çalışan bir komisyon tarafından, İslam hukukunun Hanefi mez- 
hebi esas alınarak hazırlanan özel hukuk kanunları külliyatının kısaltılmış adıdır. 
Tam adı Mecelle-i Ahkam-ı Adliye olan külliyatta, medeni, borçlar ve ticaret hukuku 
ile hukuk muhakemeleri kapsamına giren konu ve kurumlar düzenlenmiştir. 


N rapçada sayfa, dergi, ciltlenmiş veya rulo biçiminde kitap anlamlarına gelen 


Bu yazıda Mecelle'nin dil özellikleri ve Türk hukuk diline katkıları üzerinde 
durulacaktır. Ancak, Mecelle'nin hazırlanması ve yazım yöntemi bilinmeden, salt 
dili üzerine yapılacak açıklama ve yorumlar dayanaktan yoksun kalır. Mukaddi- 
me ve 16 kitaptan oluşan Mecelle, 7 kişiden oluşan Mecelle Komisyonu tarafından 
yaklaşık 9 yılda hazırlandı. Kitapların konusuna göre, komisyonda görev alan hu- 
kukçuların bir kısmı değişti. Düzenlenecek konuların uzmanı olan yeni üyelerin 
katılmasıyla, yazım tamamlanana kadar toplam 18 hukukçu görev yaptı. 


Mecelle'nin hazırlandığı dönemde Osmanlı toplumu, bütün kurumlarıyla kök- 
lü bir değişim yaşıyor, dil de bu değişimden payına düşeni alıyordu. 9 yıl süren 
hazırlanma sürecinde, dilde meydana gelen değişim ve yeni katılan üyelerin dil 
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tercihleri, kitapların yazımına da yansıdı. Komisyon üyelerinin değişmesi ve kitap- 
ların farklı zamanlarda hazırlanması, kaçınılmaz olarak Mecel/le'de kullanılan dil ve 
anlatımı çeşitlendirdi. 


Mecelle”nin Hazırlanması 


Tanzimat Dönemi yöneticileri, devletin geleneksel askeri ve idari teşkilatı gibi, 
adliye teşkilatının da değişimin ortaya çıkardığı yeni sorunları çözmede yetersiz 
kaldığı görüşündeydi. Bu anlayışa bağlı olarak, devletin adliye yapısı da değiştirildi. 
Yargı teşkilatında tek hâkimle çalışan eski şeriye mahkemelerinin yanında, genellik- 
le çok hâkimle çalışan, Batı tarzı nizamiye mahkemeleri kuruldu. Şeriye mahkeme- 
leri, tamamen İslam hukuku uygulanan aile ve miras hukuku davalarına; nizamiye 
mahkemeleri ise kısmen İslam hukuku, kısmen Batı'dan adapte edilen yeni kanun- 
ların uygulandığı borçlar ve ticaret hukuku davalarına bakıyordu. 


İslam hukukunu uygulayan mahkemeler, önlerine gelen uyuşmazlıkları, ben- 
zer konularda daha önce verilmiş olan ve fıkıh kitaplarında toplanan fetvalara göre 
karara bağlıyorlardı. Fetva kitaplarının en muteberi 16. yüzyılda Halebi İbrahim 
Efendi tarafından Arapça yazılan ve sonradan Osmanlı Türkçesine de çevrilen 
Mülteka 'dır. Mülteka, 19. yüzyıla kadar, kadı ve müftülerin en güvenilir başvuru 
kaynağıydı. 19. yüzyılda, devlet ve toplum yapısını değiştiren ekonomik ve sosyal 
şartları gereği gibi anlayarak, fıkıh kitaplarındaki uygun fetvaları bulacak hukukçu 
temininde sıkıntı çekilmeye başlandı. 


Tanzimat Dönemi'nde, ekonomisi dış pazarlara açılmaya başlayan devlet, Ba- 
tılı devletlerle ikili ticaret anlaşmaları yapıyordu. Yapılan ikili anlaşmalar, sanayi- 
leşmiş ülkelerle ticari ilişkileri teşvik ediyor, yerli üretim dış ticaretin gereklerini 
karşılayacak şekilde değişiyordu. Cevdet Paşa, Tezakir adlı kitabında, Osmanlı 
Devleti ile Batılı devletlerin ticari ilişkilerinde, Kırım Harbi'nden sonra büyük bir 
artış olduğunu belirtiyor. Artan bu ticari ilişkilerin sağlıklı şekilde yürütülmesinde 
mevcut hukuk yetersiz kalıyordu. 


Geleneksel toplumun hukuk sorunlarına ilişkin içtihatların toplandığı klasik 
fetva külliyatında, yeni ekonomik ve sosyal uyuşmazlıkları çözmeye yetecek hü- 
kümler olmadığı gibi, fetva kitaplarını anlayıp uygulayabilecek yeterince hukukçu 
da yoktu. Nizamiye Mahkemelerinde İslam hukukuna göre bakılan davalarda hü- 
küm verecek hukukçuların temininde yaşanan zorluk, Mece//e'nin gerekçesinde şu 
ifadelerle dile getiriliyor: “Şimdi ise şer'i ilimlerde maharetli zatlar ender görülür 
olduğundan, Nizamiye Mahkemeleri'nde icap ettiğinde fıkıh kitaplarına müracaat 
etmek suretiyle şüpheleri halledebilecek aza bulundurmak şöyle dursun, memleketi- 
miz dahilinde bulunan bu kadar Şer 'iye Mahkemeleri'ne kafi kadı bulmak problem 
olmuştur. ” Sıkıntının giderilmesi için, özellikle Nizamiye Mahkemeleri'nin görevi- 
ne giren Borçlar Hukuku ve Ticaret Hukuku alanlarında yeni düzenlemelerin yapıl- 
ması gerekiyordu. 
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Tanzimat yöneticilerinin, ülkenin sorunlarını Batı'yı örnek alarak çözme poli- 
tikaları, Osmanlı toplumunu sanayileşmiş güçlü devletlerin etkisine ve müdahalesi- 
ne açık hâle getirmişti. Batılı ülkelerin müdahalesi, yapılan hukuk düzenlemelerini 
de yönlendiriyordu. 1850 tarihli Ticaret Kanunnamesi Fransa'dan alınmıştı. Fransa 
bu defa da Tanzimat reformlarının ruhuna uygun olarak, Osmanlı vatandaşlarına 
etnik ve dini ayırım yapılmadan uygulanacak ortak medeni kanun olarak “Code 
Napoleon”un alınması konusunda baskı yapıyordu. 


Tanzimat yönetici ve aydınları arasında, her konuda olduğu gibi, Nizamiye 
Mahkemelerinde uygulanacak yeni kanunların Batı'dan tercüme edilmesi ya da İs- 
lam hukukuna dayalı yerli kanunların hazırlanması konusunda görüş ayrılığı vardı. 
Âli Paşa ve çevresindeki bürokrat ve aydınlar, Fransız Medeni Kanunu'nun tercüme 
edilmesini savunurken; Ahmet Cevdet Paşa, İslami esaslara dayanan ve geleneği 
reddetmeyen, temkinli bir hukuk reformundan yanaydı. O dönemde Adliye Nazırı 
olarak görev yapan Cevdet Paşa, geçiş dönemlerinde, eskiyi tamamen inkâr ve terk 
etmeyi, değişime karşı direnip ihtiyaç duyulan yenilikleri yapmamak kadar yanlış 
ve tehlikeli buluyordu. Fuat Paşa'nın da yerli kanun hazırlanması görüşüne destek 
vermesiyle, 1868'de Mecelle Cemiyeti kurularak Ahmet Cevdet Paşa başkanlığında 
çalışmaya başladı. 


Mecelle Cemiyeti, bir yıl süren yoğun çalışmayla, ilk olarak 100 maddeden 
oluşan Mukaddime ile “alım-satım” akdini düzenleyen Birinci kitabı (Kitab'ül 
Büyu) hazırladı. Mukaddime ve birinci kitap, 1869'da Sultan Abdülaziz tarafından 
onaylanarak yürürlüğe girdi. Diğer kitaplar da hazırlandıkça yine padişah tarafın- 
dan onaylanarak yürürlüğe kondu. Nihayet 1876'da, Sultan II. Abdülhamid'in, “is- 
pat ve yemin”i düzenleyen 15. kitap ile “yargılama”yı düzenleyen 16. kitabı onay- 
lamasıyla Mecelle külliyatı tamamlandı. 


Mecelle*nin Yöntemi 


Dünyanın evrensel nitelikli iki önemli hukuk sistemi olan Roma hukuku ve 
İslam hukukunun klasik düzenlemeleri “meseleci” (kazuistik) yönteme göre hazır- 
lanmıştır. İngilizcede “case law” adı verilen bu yöntemde, ortaya çıkan hukuk me- 
selelerinden hareketle, genel kurallara gidilmektedir. Meseleci yöntemle hazırlanan 
kanunlarda, toplum hayatında karşılaşılması muhtemel hukuk meseleleri tespit edi- 
lerek, hukuk normu hâline getirilir. Yapılan düzenlemelerde, hukukun temel kavram 
ve kurumları, uygulayıcılara yorum ve takdir hakkı bırakmayacak kesinlikte tanım- 
lanır. Kanun koyucu, ortaya çıkması muhtemel bütün durumlara çözüm getirmeyi 
amaçladığından, kanunlar çok maddeli, maddeler ise uzun ve ayrıntılı yazılır. 


Roma hukuku alanında yapılan en eski ve geniş kapsamlı kanunlaştırma (ko- 
difikasyon) Corpus Juris Civilis”dir. İmparator Justinianus'un talimatıyla 529-534 
yıllarında İstanbul'da hazırlanan Corpus Juris Civilis, meseleci yöntemle yazıldı. 
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Değişik metinlerde dağınık olarak korunan Roma hukuku bilgisi, Corpus Juris 
Civilis'te konularına göre tasnif edilerek, düzenli bir kanun külliyatı hâline getirildi. 
Corpus Iuris Civilis, Batı'da 19. yüzyıla kadar, kilise hukuku ile birlikte, özel hukuk 
alanının temel kanunu olarak uygulandı. 


Modemleşme döneminde, güçlenen ulus devletin, hızla gelişen ticaret ve sa- 
nayinin ortaya çıkardığı hukuk sorunlarını çözümleyecek yeni kanunlara ihtiyaç 
duyuldu. İlk olarak Fransa?da 1804'te, Napoleon'un emriyle hazırlanan Code Civil 
yürürlüğe girdi. Code Napoleon, başta Almanya olmak üzere, öteki Avrupa ülkele- 
rinde ulusal nitelikli temel kanunların hazırlanmasına öncülük etti. Avrupa'da 19. 
yüzyılda yürürlüğe konan temel kanunların hepsi, Roma hukuku ve Corpus Iuris 
Civilis geleneğine bağlı kalınarak, “meseleci” metotla hazırlandı. Meseleci yöntem- 
le hazırlanan kanunların en uç örneği, 17 bin maddeden oluşan Prusya Kanunu'dur. 


Mecelle, gerek temel kaynak olan klasik İslam hukuku literatürüne sadık ka- 
lınması, gerekse o dönemde Batı'da hâkim olan kanunlaştırma anlayışının benim- 
senmesi nedeniyle “meseleci” yöntemle hazırlandı. Ancak, “soyut norm” yöntemi 
de tamamen ihmal edilmedi. İlk 100 maddeden oluşan genel ilkeler “soyut norm”, 
diğer bölümler ise “meseleci” yöntemle yazıldığından, 1851 maddeden oluşan, orta 
büyüklükte bir kanunname ortaya çıktı. 


Evrensel nitelikli büyük hukuk sistemleri, önceki dönemlerinin hukuk biriki- 
mini reddetmiyor. Roma hukuku, Orta Doğu'nun kadim hukuk kültürünü benim- 
serken, İslam hukuku da gelişme sürecinde Roma hukukundan yararlandı. Roma 
hukuku ile İslam hukuku arasında yapılan karşılaştırmalar, her iki hukuk sisteminin 
dayandığı temel ilke ve kuralların, her dönemde geçerliliğini koruyan evrensel de- 
gerler olduğunu gösteriyor. Hukuk sitemleri arasındaki bu benzerlik ve etkileşim, 
Mecelle'nin hazırlanmasında da görülür. Mecelle hazırlanırken, ağırlıklı olarak İs- 
lam hukukunun Hanefi mezhebi esas alınmakla beraber, o dönemde Batı'da yürür- 
lükte olan kanunlardan da yararlanıldı. 


Hanefi mezhebi, hukuk meselelerinde farklı görüşleri savunan ekollere ve 
doktrin zenginliğine sahip bir mezheptir. Klasik dönemde, hakim ve kadıların, 
hüküm verirken, farklı görüşlerden dilediğine göre karar verme konusunda geniş 
takdir hakları vardı. Hakimlere tanınan geniş takdir hakkı, uygulamada benzer ko- 
nularda farklı kararların verilmesine sebep oluyordu. Mecelle'nin Gerekçe?'sinde 
bu durum,”Hanefi Mezhebi 'nde muhtelif devirlerde pek çok müçtehit gelmiş ve ara- 
larında pek çok ihtilaf ortaya çıkmıştır. Birbirinden farklı bu kadar fazla görüş ara- 
sından sahih olanlarını ayırarak, meselelerin ona tatbikinde büyük zorluk vardır” 
şeklinde eleştirilmektedir. 


Mecelle hazırlanırken, Hanefi mezhebi içindeki farklı ekollerinin, Fetvahane?'de 
hâlen uygulanan ve günün ihtiyaçlarını en iyi karşıladığı düşünülen içtihatları se- 
çilerek norm hâlinde düzenlendi. Yapılan bu düzenlemeye uyarak karar vermek 
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zorunda olan hâkimlerin, fıkıh ekollerinden herhangi birinin içtihadını uygulama 
konusunda takdir hakkı kalmadı. Mecelle'nin Gerekçesi?'nde, “içtihat icap ettiren 
meselelerde ise, kanun koyucu irade olarak Müslümanların reisi olan Padişah, han- 
gi görüşü emrederse ona uyulacağı ” belirtilmektedir. Bu ifadeye göre, artık hukuk 
uyuşmazlıkları, fakihlerin içtihatlarına göre değil, padişahın iradesiyle yürürlüğe 
giren kanunlara göre karara bağlanacaktı. 


Mecelle, Gerekçe, Mukaddime ve 16 kitaptan oluşmaktadır. Komisyon üyeleri- 
nin isim ve imzalarıyla padişaha sunulan Gerekçe”de, Mecelle 'nin hangi nedenlerle 
ve nasıl bir yöntemle hazırlandığı açıklanmaktadır. İlk yüz maddeden oluşan ve 

“Kavaid-i Fıkhiyye” adı verilen Mukaddime'de, külliyatın tamamının anlaşılmasın- 
da ve uygulanmasında yol gösterici nitelikte olan genel ilke ve kurallar yer almak- 
tadır. İslam hukukunun kaynaklarına dayanarak hüküm verilmesinin esaslarını dü- 
zenleyen bu ilke ve kurallar, Hanefi mezhebinin ünlü müçtehitlerinin eserlerinden 
seçilen ilkeler “soyut norm” yöntemiyle kanun maddesi hâline getirildi. 


İnsan ilişkilerinden doğan özel hukuk meseleleri, Mecel/le'de, kitaplar hâlinde 
bölümlere ayrılarak düzenlendi. Her kitabın başında, o kitapta düzenlenen konunun 
terimlerinin tanımlandığı maddelerden oluşan bir mukaddimeye yer verildi. Mad- 
delerin uygulanmasında anlam ve yorum birliği sağlanması amacıyla, bölüm içinde 
düzenlenen hukuk dalının terimleri mukaddimede tanımlandı. Toplam 1851 mad- 
deden oluşan Mecelle 'nin, 200 maddesinde hukuk terimleri tanımlanır. Örneğin, 1. 
kitabın 66 maddeden oluşan mukaddimesinde “Satım Akdi”nin, 10. kitabın 15 mad- 
deden oluşan mukaddimesinde “Ortaklık Akdi”nin terimleri tanımlanmıştır. Hukuk 
bilgisi yetersiz olan Nizamiye Mahkemesi hâkimlerine, uygulamada yol göstermek 
ve kolaylık sağlamak amacıyla, bazı maddelerin sonuna fıkıh kitaplarından alınan 
yorum ve açıklamalar eklenmiştir. 


Hukuk Diline Katkısı 


Söze dayalı bir bilim dalı olan hukukta, akıl yürütmenin ve meseleleri açıkla- 
manın aracı dildir. Dünyanın bütün dilleri, yerel veya ulusal; hukuk sistemleri ise 
uygarlıklar düzeyinde ve evrensel niteliklidir. Roma hukuku ve İslam hukuku, uy- 
garlık tarihinde bilinen evrensel nitelikli iki büyük hukuk sistemidir. Kendi özgün 
hukuk sistemini geliştiren bu iki uygarlık çevresinde, yerel ve ulusal dillerin üzerin- 
de, ortak bir hukuk dili gelişmiştir. Roma hukuku ve Hristiyan kültürüne dayanan 
Batı uygarlığı kapsamına giren ülkelerin ortak hukuk dili Latincedir. Başta Kur'an 
ve sünnet olmak üzere, temel kaynakları Arapça olan İslam uygarlığı kapsamına 
giren ülkelerin ortak hukuk dili ise Arapçadır. 


Klasik dönemde Avrupa'da temel disiplinlerde eğitim, Latince yapılırdı; fel- 
sefe, hukuk, ilahiyat, matematik, tıp alanındaki klasik metinlerin tümü Latinceydi. 
Roma hukuku alanındaki en geniş kapsamlı kanunlaştırma olan Corpus Juris Civi- 
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lis Latince ile kaleme alındı. Modermleşme döneminde, güçlenen ulus devlet anla- 
yışının gereği olarak, eğitimin yerel dillerle yapılması yaygınlaştı. Hukuk eğitimi 
milli dillerle yapılınca, yasalar ve diğer hukuk metinleri de ulusal dillerde kaleme 
alınmaya başlandı. Ancak hukuk terimleri, ağırlıklı olarak Latince kökenli olma 
özelliğini korudu. Bugün hukuk eğitiminin ulusal dillerde yapıldığı Almanya, Fran- 
sa, İngiltere, İspanya ve İtalya'da hukuk terimleri Latince kökenlidir. Bu nedenle, 
Avrupa ülkelerinde, hukuk alanında kariyer yapanların, en azından hukuk terimleri- 
ni anlayacak derecede Latince bilmesi gerekiyor. 


İslam hukukunun, başta Kur'an ve sünnet olmak üzere, temel kaynakları Arap- 
ça olduğundan, klasik dönemde İslam dünyasında, Arapça kökenli ortak bir hu- 
kuk dili gelişti. Hukuk eğitimi Arapça yapıldı, fıkıh kitapları ve fetva derlemeleri 
Arapça yazıldı. Yüzlerce yıl süren araştırma ve uygulamalarla gelişen bu hukuk dili, 
Müslüman toplumların konuşma dili ile bütünleşerek, kültürün önemli unsurların- 
dan biri hâline geldi. Klasik Türk hukuk dili de böyle zengin bir kültürün mirasçısı 
olmanın avantajlarına sahiptir. Tanzimat, Meşrutiyet ve Cumhuriyet Dönemlerinin 
modernleşmeci yönetici ve aydınları da klasik hukuk dilini benimsediler. Modern- 
leşmenin gereği olarak Batı'dan alınan kanunlar, Arapça kökenli ortak hukuk dili- 
nin terimleriyle Türkçeye tercüme edildi. 


İslam hukuku alanında yapılan en geniş kapsamlı kanunlaştırma olan Mecel- 
le, Arapça kökenli terimler kullanılarak Türkçe yazıldı. Fıkıh kitaplarında dağınık 
hâlde bulunan ve ağdalı bir anlatımla yazılmış olan İslam hukukunun ilke ve kural- 
ları, Mecelle?'de herkesin kolayca okuyup anlayacağı sade bir dille sistemleştirilerek 
kanun maddeleri hâline getirildi. Özellikle hukukun temel ilkelerine ilişkin olan 
ilk yüz madde, dil, anlatım ve anlam bakımından, kuyumcu titizliğiyle işlenen çok 
dikkatli bir çalışmanın ürünüdür. 


Hukuk metinleri genellikle, hayal kurmaya izin vermeyen ve edebi niteliği 
zayıf olan metinlerdir. Özellikle kanunlar, kesin anlam taşıyan, katı gerçekçi ve 
dogmatik bir dille kaleme alınır. Mecelle de bir hukuk ve kanun kitabıdır. Ancak, 
hazırlanma biçimi ve yazımında uygulanan yöntem, Mecelle'ye çok yönlü edebi 
nitelikler de kazandırdı. “Kavaid-i Fıkhiye” bölümünde yer alan “4s1/ sakıt oldukta 
fer dahi sakıt olur”, “Hatası zahir olan zanna itibar yoktur”, “Kelamda asıl olan 
manayı hakikidir ”, “Örf ile tayin nas ile tayin gibidir” hükümleri, dogmatik ger- 
çekliği ifade eden kanun maddesinden çok, ahenkli ve vezinli yazılmış şiir mısraları 
gibidir. 

Uzman gözüyle yapılacak bir incelemede, klasik edebiyat sanatlarından birço- 
gunun Mecelle'nin yazımında uygulandığı görülür. Örneğin, genel ilkeleri düzenle- 
yen maddede, az sözle çok mana ifade edilerek, klasik edebiyatımızda yaygın olan 
“icaz sanatı” başarıyla uygulanmıştır. İlk bakışta kolay gibi görünen bu hükümlerin, 
taklit edilerek aynı anlamı ifade eden benzerlerinin yazılması oldukça zordur. Yine 
bu maddelerin, üzerine kitap yazılacak derinlikteki anlamları, kısa bir cümlede sade 
dille ifade etmesi, “sehli mümteni” sanatına örnek gösterilebilir. 


Şükrü KARATEPE 


Mecelle'nin, dönemin Osmanlı bürokrasisinde kullanılan resmi yazı dilinden 
oldukça sade bir dili, yalın ve kolay anlaşılır bir üslubu vardır. Komisyon Başkanı 
olan Ahmet Cevdet Paşa, edebiyat, hukuk, tarih alanında eserler veren çok yönlü 
bir bilim adamıydı; dil bilgisi kitabı olarak kaleme aldığı Kavaid-i Osmaniye ve 
Kavaidi Türkiye adlı eserlerinde, dilin sadeleşmesini savunuyordu. Komisyonlar 
tarafından hazırlanan kitaplar, Cevdet Paşa'nın onayından sonra padişaha sunulu- 
yordu. Bu nedenle, dil ve anlatım özellikleri bakımından Mecelle'nin Ahmet Cevdet 
Paşa'nın eseri olduğu söylenebilir. 


Mecelle hazırlanırken, her kitabın girişinde, o kitapta düzenlenen hukuk disip- 
lininin temel kavram ve terimleri, tartışmaya yer vermeyecek kesinlikte tanımlanır. 
Farklı anlamlar çıkarılmasına fırsat vermemek ve uygulamacılara kolaylık sağla- 
mak için, maddelerde ele alınan meseleler en ince ayrıntısına kadar açıklanır. Bazı 
maddelerde bir cümle içinde, birden fazla terimin tanımlandığı da olur. Örneğin 

“İstisna bir şey yapmak üzere ehli sanat ile akdi mukavele etmektir ki, yapana (sani) 
ve yaptırana (müstesni) ve yapılan şeye (masnu) denilir” şeklinde bir cümleden 
oluşan 124. maddede dört terimin tanımı yapılmaktadır. 


Mecelle'de yapılan açıklama ve tanımlar, Cumhuriyet Dönemi hukuk dilinin alt 
yapısını oluşturmuştur. 1926'da İsviçre*den alınan Medeni Kanun ve Borçlar Kanu- 
nu, 1927 tarihli Hukuk Usulü Muhakemeleri Kanunu ve 1956 tarihli Ticaret Kanunu 
da yine Mecelle'nin kavram ve terimleriyle yazıldı. Türk özel hukukunun temel 
kavram ve terimlerinin neredeyse tümü Mecelle'den alındı. Tanzimat Dönemi'nin 
ihtiyaçlarını karşılamak için hazırlanan Mecelle, Cumhuriyet Dönemi'nin özel hu- 
kuk düzenlemelerine kavramsal çerçeve kazandırdı. 


Türkçedeki genel sadeleşmeye bağlı olarak, hukuk dili de belli ölçülerde sa- 
deleşti. Cumhuriyetin kuruluş döneminde yürürlüğe giren özel hukuk kanunlarının 
çoğu, sadeleşen bu dille son yıllarda yeniden yazıldı. Ancak, kanunlar arı Türkçe ile 
yazılmasına rağmen, Mecelle'den alınan terimler ağırlıklı olarak varlığını korudu. 
Günümüzün sade diliyle yazılan kanunlarda varlığını sürdüren terimlerin ilk akla 
gelenlerinden şöyle bir liste yapılabilir: aki, beyan, define, ehliyet, emtia, feragat, 
gaip, gasp, hapis, ıslah, ibraz, ihbar, ihraz, ihtar, intifa, ipotek, irat, istihkak, kay- 
yum, mahsup, mecra, miras, menfaat, muaccel, müteselsil, nafaka, rehin, ret, rücu, 
şerh, tahsil, takip, takyit, tasarruf, tasfiye, tazminat, tebliğ, temlik, tenkis, tereke, 
terkin, tescil, tevdi, usul, vakıf, vasi, vasiyet, vasiyetname, velayet, veli, zilyetlik. 


Mecelle'nin yalın ve veciz olan genel hükümleri, sadece hukukçular tarafın- 
dan değil, ortalama aydınların da gündelik konuşmalarında kullandıkları özlü söz- 
ler gibidir. Maksadı doğru ifade etmeye yeterli bir hukuk metni yazabilmek için, 
hukuk kurallarının dayandığı düşünce sistemini ve dünya görüşünü, kaleme alınan 
dilin kurallarını ve edebiyatını da yeterince bilmek gerekir. Bu açıdan bakıldığında 
Mecelle'nin “Beraet-i zimmet asıldır ”, “İçtihad ile içtihad nakz olunmaz”, “Mani 
zail oldukta memnu avdet eder”, “Mevrid-i nasta içtihada mesağ yoktur ”, “Şek ile 
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yakin zail olmaz”, şeklinde, şiirsel bir üslupla formüle edilen hükümleri, sağlam 
bir dil ve edebiyat bilgisi yanında, sağlam bir dünya görüşünü ve bin yıllık köklü 
kültürel birikimi özümsemenin berraklığını da yansıtır. 


Mecelle, Osmanlı toplumunda yaşanan hukuki ilişkileri, ayrıntılara inerek titiz 
bir şekilde düzenlemesi bakımından, genel tarih ve toplum bilimleri için de güveni- 
lir bir kaynaktır. Düzenlediği konuları, kolay ve doğru anlaşılmaları için örneklerle 
analiz etmesi nedeniyle Mecelle, öğretici yönü olan bir ders kitabı özelliğine sahip- 
tir. Kavram ve terimleri açıklaması nedeniyle, aynı zamanda bir hukuk ansiklope- 
disidir. Türk hukuk diline ve genel kültüre sağladığı çok yönlü ve geniş kapsamlı 
katkı nedeniyle Mecelle'nin hiçbir zaman tam olarak yürürlükten kalkmayacağı 
söylenebilir. 


ABDÜLHAK ŞİNASİ HİSARIN FAHİM BEY VE Biz 
ROMANINDA KLASİK ZAMAN SEMBOLLERİ 


Necmettin TURİNAY* 


düşündürüyordu. Bir vakitler üzerine çalıştığım, kendisi ve eserleri üzerine 

çeşitli yazılar yazdığım hâlde de, şimdiye kadar bu meseleye hemen hiç 
temas etmemiştim. Onun iki farklı insan yazması var derken, burada kastettiğim 
Geçmiş Zaman Köşkleri (1956), Boğaziçi Yalıları (1954) ve Boğaziçi Mehtapları'nı 
(1942) duyan, düşünen ve hatırlayan kişi ile; Fahim Bey ve Biz (1941), Çamlıcadaki 
Eniştemiz (1944) ve Ali Nizami Beyin Alafrangalığı ve Şeyhliği (1952) romanların- 
da ön plana çıkan kişilerin yazımı arasındaki farkı kastediyorum. 


N bdülhak Şinasi Hisar'ın iki farklı insan yazması var ki beni uzun zamandır 


Denilebilir ki bu iki grup eserden bir bölümü roman, diğer bir bölümü de ya- 
zarın kendi çocukluğunu anlattığı hatıralarından ibarettir. Dolayısıyla yukarıdaki 
eserler arasındaki edebi tür farkı, onlarda anlatılan kişilerin de farklılaşmasına yol 
açmıştır. Daha ileri gidilerek roman kişilerinin imal edilmiş, gerçeklikleri ile oynan- 
mış kişiler olmasına karşılık, diğer eserlerin merkezinde yer alan çocuğun yazıcının 
bizzat kendisi olduğu ve büyümüş bir yaşın perspektifinden gene kendisinin anlatıl- 
dığı, farkın da buradan ileri gelmiş olabileceği ileri sürülebilir. 


Tabii ki bütün bunların çok dıştan genellemeler olduğunu gene de unutmamak 
kaydıyla. Çünkü Abdülhak Şinasi Hisar'ın Boğaziçi merkezli hatıraların, bildiği- 
miz cinsten alelade hatıralar değil, doğrudan anlatı temelli edebi metinler olarak 
düşünülmelidir. Ayrıca orada hatıraları anlatılan çocuk, bildiğimiz cinsten herhangi 
bir çocuğa da benzememektedir. O çocuk azdırılmış bir duyma kabiliyeti ile teçhiz 
edilerek karşımıza çıkarılmaktadır. Dolayısıyla o metinler yazıcının kendi çocuk- 
luğu olarak sunulsa bile, onun sonradan imal edilmiş bazı yanları bulunabileceğini 
gene de unutmamak gerekir. 


Bu hususu şöyle de ifade edebiliriz: Hatıraların merkezinde yer alan çocuk 
dikkat edilirse, herhangi bir çocuk olarak anlatılmıyor bize. Tam tersine yaşı biraz 


* Yrd.Doç.Dr, TOBBÜnİ. 
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ilerlemiş, belirli bir kültüre ve hayat tecrübesine ermiş birinin perspektifi ile dona- 
tılıyor. Yani o çocuğun iç dünyası, hayat ve zaman karşısında kendinde hasıl olan 
türlü intibalar, biraz da anlatıcı yazar tarafından ona yüklenmiş gibi görünüyor. Do- 
layısıyla bu metinlerde karşımıza çıkan asıl kişi, hatıraları anlatılan küçük çocuktan 
ziyade, anlatıcı yazarın bizzat kendisi olup çıkıyor. Kuşkusuz onların, çocuk ve 
anlatıcı yazar olarak aynı kişiler olduğunu bilmiyor değiliz. Biliyoruz fakat anla- 
tıcı yazar o çocuğu ruhen öyle besliyor, içini öyle dolduruyor ki, biz de elimizde 
olmayarak onun kapalı dünyasına doğru evriliyor, ilgili eserleri gıpta ile okumaya 
çalışıyoruz. 


Romanda Başka, Hatıralarda Başka Bir Yazma Tutumu 


Ne var ki burada takılıp kalmayarak ilgili metinleri, anlatıcı yazarın şahsi ha- 
tıraları gibi değil de, herhangi bir hikâye ve roman metni gibi okusak, okumaya 
çalışsak!.. Orada anlatılan çocuk karakteri, yazıcısından az çok bağımsızlaştırarak, 
herhangi bir roman ve hikâye kişisi gibi algılasak nasıl olur? Öyle düşünüldüğü tak- 
dirde, romancının diğer eserlerindeki kişilerden biri seviyesine inmez mi o çocuk? 
Dolayısıyla bizim şahsi kanaatimiz, Hisar'ın hatıra olarak nitelediği o tür eserleri- 
nin böyle de okunabileceğine, okunması gerektiğine dair bir işaret sadece. 


İşte buradan hareketle diyoruz ki, Hisar'ın o çocuk karakteri yazması ile Fahim 
Bey'i, Çamlıcadaki Enişte'yi ve Ali Nizami Bey'i yazması arasında büyük bir fark 
ortaya çıkıyor. Otobiyografik yazmalarında çocukla devamlı özdeşleşme üreten, 
onun içini yani duyma kabiliyetini sürekli takviye eden Hisar, her nedense aynı tak- 
viyeyi Fahim Bey'den ve diğer roman kişilerinden basbayağı esirgiyor. Yazıcının o 
kişileri de iyi anlattığını, başarılı karakterlere vücut verdiğini kuşkusuz biliyoruz. 
Fakat o türden roman kişilerine karşı içimizde, umulan derecede bir yakınlık doğ- 
muyor. Dahası onlara karşı, çocukça hisleri yüzünden biraz acıyor, biraz da belki 
merhamet duyuyoruz. 


Ne var ki ilgili eserlerin ilerleyen sayfalarında, o karakterlerin umulmaz saf- 
lıkları ile karşılaşınca, başlangıçtaki merhametli hislerimiz yavaş yavaş istihzaya 
da dönüşebiliyor. Yaşlarının hilafına çocukça hisleri, yaşadığı hayattan ders çıkar- 
mayan tutumları ile onlar bize biraz da garip görünüyorlar. Hâlbuki anlatıcı yazar, 
hatıralarını kaydettiği çocuk için böyle yapmıyordu. Onun ne bir tenakuzuna, ne bir 
sukutuhayaline, ne de derinden duyduğu bir pişmanlığına şahit olmadığımız için, o 
bizim nazarımızda içi şiirle dolu bir varlık seviyesine yükseliyordu. Yani o çocuğun 
kendi hâli ile, elimizde olmayarak özdeşleşmek durumunda kalıyorduk. İşaret et- 
mek istediğimiz husus da işte burada toplanıyor zaten. Kendini veya çocuğu yazar- 
ken bir türlü, diğer roman kişilerini yazarken daha başka türlü bir tavır takınmak!.. 


Hâlbuki nice romancılar biliriz; üçüncü şahıs üzerinden yazdığı kişilerin içini 
öyle doldururlar ki, onlara hayran kalırız. O tür yazıcılar ele aldığı kişilerin içine 
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girerek veya girmeyerek, sanki onlarla bizi bir nevi özdeşleşmeye davet ederler. 
Yazdığı kişilerin iç çelişkilerini, mülahazalarını sayfalar dolusu anlatmayı sürdü- 
rürler. Kuşkusuz o tür roman kişileri de hata yapar, hatalarında ısrar da edebilirler. 
Fakat onlar bir hatada ısrar eder, maruz kaldığı bir durum karşısında da açmazlara 
düşerken, biz onlara elimizde olmayarak bir mühlet verir, daha ötede onları mazur 
görmeye bile çalışırız. 

İşte Hisar'ın roman kişileri karşısında bu tür hislerimiz bütünüyle devre dışı 
kalıyor. Onlarla aramızda büyük boşluklar oluşuyor, merhamet ve istihza arasında 
gidip gelen hislerimiz bir noktada donup kalıyor. Neden bu kadar saf, bu kadar pi- 
toresk bu insanlar diye hayıflanmadan yapamıyoruz. Buradan bakarak da Abdülhak 
Şinasi Hisar'ın diğer romancılara benzemeyen bir insan anlayışı, bir insan yazması 
var demek durumunda kalıyoruz. Bütün bunları da kuşkusuz sanatçının yazdığı me- 
tinlere bakarak söylüyoruz. 


Değişen İnsanı - Değişmeyen Karakteri Yazmak 

Fahim Bey ve Biz romanını okuyanlar bilir. Fahim Bey kendini bir hülyaya 
kaptırmış gidiyor. Ne zamanın geçtiğinden, ne de çevre üzerinde bıraktığı tesirin 
farkında!.. Onu bu hâli ile anlatıcı, saat kulesine veya yangın kulesine benzetiyor. 
Üç gün beş gün değil, neredeyse bir ömür boyu sürüyor onun dalgınlığı. Hemen 
hiç değişmeyen, donmuş kalmış saatler gibi hep yerinde sayıyor 0!.. Yani zaman- 
dan kopmuş, zaman şuurunu yitirmiş birisine dönüşüyor. Dolayısıyla Fahim Bey 
romanının bu farklı karakteri, okuduğumuz diğer roman kişilerinden hiç birine ben- 
zemiyor. Ne bir aksiyon üretip hikâyenin seyrini değiştiriyor, ne de daldığı derin 
uykuların ardından kendinde şafaklar söküyor. Yangın kulesi veya Saat kulesi nasıl 
sabit varlıklarsa, o da romanda nesneye dönüşmüş bir varlık gibi resmediliyor. Do- 
layısıyla bu yeknesak kişilik, bizi ister istemez meşgul ediyor. Hakikaten Fahim 
Bey roman öncesinde, gerçek yaşamasında da böyle mi idi? Yoksa yazar, hayatının 
bir anında karşılaştığı herhangi biri ile oynayarak; bazı davranışlarını askıya alarak, 
bazılarını da sabitleyerek mi oluşturdu Fahim Bey karakterini? 

İşte Fahim Bey romanının en dikkate şayan yanı, bu “değişmez karakter 
yazımında toplanıyor. Fakat hadise sırf bununla sınırlı kalsa, gene ne ise!.. Çünkü 
onu tanıyan, dışarıdan izleyen çevrelerin tutumu da bir benzeri!.. Ne /eşebbüs-ü 
şahsi çevrelerinin, ne ulema ve fuzalanın, ne de dedikoducu kadın muhitlerinin ba- 
kışı değişiyor. Bunlara tabii, Fahim Bey'in eşi Huriye Hanım'ı, anlatıcı kişinin anne 
ve babasını da eklemek gerekebilir. Fakat bu kişi ve çevrelerin romanda, birbiri 
ile de teması bulunmamaktadır. Dahası ilgili çevrelerde oluşan kanaatlerin, Fahim 
Bey'e ulaşması da söz konusu değil. Hemen her kişi ve çevre, kendine mahsus Fa- 
him Bey algılaması ile, sanki şirazesi kopmuş bir cildi ya da ipi kopmuş bir tesbihi 
andırıyorlar. 

Dolayısıyla bu gruplarda hasıl olan sabitleşmiş Fahim Bey algılamaları da he- 
saba katılırsa, ilgili roman donmuş kalmış bir atmosferi andırmaktadır denilebilir. 
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Eylem üretmeyen, düşüncesi değişmeyen, bu yüzden de haklı olarak yangın veya 
saat kulesi gibi bir intiba bırakan Fahim Bey karakterine; bir de yukarıdaki çevre- 
lerin donmuş kalmış, yani herhangi bir değişime-dönüşüme maruz kalmayan kana- 
atlerini ekleyin!.. Bu bakımdan romanın dünyasına hakim olan yeknesaklık hissine, 
sayfalar ilerledikçe daha bir vâkıf olma imkânı buluyoruz. 


Fahim Bey Romanında Trajik Kompartımanlar 


Buna karşılık romanda, Fahim Bey ve çevresini yakından, uzaktan takip eden 
anlatıcının duyduğu bir acı var ki, bize en çok o tesir ediyor. Yani birbirinden kopuk 
ve alâkasız çevrelerin farklı farklı algılamalarının bütünü onda toplanıyor. Bütün 
bunları anlamlandıran, bunlardan bir “üst anlam” çıkaran da o oluyor zaten. Yani 
kopmuş tesbihin tanelerini tekrar bir ipe dizmese, birbiri ile alakasız çevreleri yüz 
yüze getirmese bile, onun romandaki rolü ziyadesiyle önem kazanıyor. Dahası ro- 
manda geçen, fakat silsile hâlinde devam etmeyen süre zarfında, kendinde önemli 
değişmelere şahit olduğumuz tek kişi, o anlatıcıdan başkası değil. Zaten Fahim Bey 
ve Biz'e roman dedirten de, anlatıcı kişinin geçirdiği o değişme oluyor. Zamanı de- 
rinden duyan, hayatın faniliği, geçiciliği karşısında paniğe kapılan, vicdan burkul- 
maları yaşayan o anlatıcı, bir an geliyor Fahim Beyi bile gölgede bırakacak şekilde, 
romanın asıl kahramanı seviyesine yükseliyor. 


Öyleyse Fahim Bey ve Biz romanının şahıs kadrosunu, kendilerini sarıp kuşa- 
tan “zamanın geçiş”ini fark etmeyenlerle, zamanı derinden duyan ve bunun şuuruna 
ererek fanilik azapları ile dopdolu hâle gelen anlatıcı kişi olarak, iki grupta toplaya- 
biliriz. Bu durumda da anlatıcı kişi dışında kalan Fahim Bey ile diğerleri bir kate- 
goriye, zamanın süratli akışı karşısında paniğe kapılan, bundan melalli hislere yük- 
selen anlatıcı kişi de diğer bir kategoriye tabi tutulabilir demektir. İşte bu yüzden 
Fahim Bey ve Biz romanını okurken, zamanın geçişinin farkında olmayan çevrelerle, 
onun şuurunda olan anlatıcıyı, bir de hepsinin üzerinde, sanki onları kuşatmış gibi 
içimizden, dışımızdan uğuldayarak akan zamanı ayrı ayrı duymuş oluyoruz. Bu 
bakımdan da Fahim Bey romanında bazen süratle akan, bazen hiç geçmiyormuş 
gibi bir ebediyet tesiri üreten zamanı, romanın kahramanlarından biri gibi algılamak 
durumunda kalıyoruz. 


Hatta daha ileri giderek diyebiliriz ki, romanda asıl olarak iki faktör dikili- 
yor karşımıza. Bir yanda Fahim Bey ve Biz çevresi, öbür yanda da zamanın bizzat 
kendisi!.. Bu iki varlık katmanı arasındaki derin çelişki, bizim üzerimizde bitmez 
tükenmez trajik tesirler meydana getiriyor. Eseri böyle algılayınca da, anlatıcının 
rolü ve konumu, eski Yunan trajedilerindeki korolara benzer bir hâle geliyor. Yani 
bu romandaki asıl trajik çelişki, zaman ile onun varlığının ve geçişinin şuurunda 
olmayanlar arasında. Anlatıcının rolü de, eserden tüten trajiğin bir nevi tefsirini 
yapmak gibi bir şey oluyor. 


Necmettin TURİNAY 


Öyleyse Abdülhak Şinasi Hisar'ın Fahim Bey ve Biz romanında asıl anlatmak 
istediği kim veya nedir? Fahim Bey mi, romanın otobiyografik anlatıcısı mı? Yok- 
sa bunların hepsini birden kuşatan zamanın bizzat kendisi mi? Bu unsurların her 
birine ayrı ayrı bakarak romanı değerlendirmek, onun hakkında hüküm vermek 
kuşkusuz mümkündür. Bu bakımdan ilgili romana dönük farklı farklı yorumları 
tabii karşılamak gerekebilecektir. Nitekim #ahim Bey ve Biz'in ilk çıktığı sıralarda 
yapılan değerlendirmelerin, birbiri ile çelişip durduğunu nasıl olur da unuturuz? 
Mesela Tanpınar bile, ona roman demekte ihtiyat etmiyor muydu? Romandaki “Biz 
çevresi”ne göre farklı farklı Fahim Beylerin ortaya çıkması gibi, ilgili romanı oku- 
yan ve eleştirenlerin de, birbiri ile çelişen sonuçlara ulaşması her bakımdan tabiidir. 


Ama o okuma ve yorumlarda neyin veya kimin merkez alındığını unutmamak 
kaydıyla!.. Nitekim biz de bu yazımızda kademe kademe ilerleyerek, Hisar'ın asıl 
kimi veya neyi anlatmak istemiş olabileceğini yoklamaya çalışmıyor muyuz? 


İnsani Psikolojiden Arındırarak Yazmayı Denem 


Tekrar edecek olursak romanda, Fahim Bey ve çevresi ile anlatıcı kişi arasın- 
da, zamanı idrak farklılığı dikkati çekiyor: Zamanı duyan ve duymayanlar olarak, 
roman kişilerini iki ayrı grupta toplayabiliyorduk. Benzer bir ayrışma, Fahim Bey 
ve çevresi ile, zamanın bizzat kendisi arasında da düşünülebiliyordu. Bu çelişkiyi 
hangi düzlemde ele alırsak alalım, iki hâlde de romandan taşan trajik duygusu azal- 
mıyor, çoğalıyor. Bütün bunlardan yola çıkarak Fahim Bey ve Biz romanının, öteki 
romancıların eserlerinde olduğu gibi, değişen psikolojilerin anlatımına dayanma- 
dığını rahatlıkla söyleyebiliriz. Zaten Abdülhak Şinasi Hisar da muhtelif yazı ve 
mülakatlarında, psikolojik romanlardan hoşlanmadığını, bundan bilhassa kaçındı- 
ğını söylüyordu? Dolayısıyla Hisar'ın Fahim Bey gibi diğer romanlarında da, insanı 
devamlı değişen bir varlık olarak resmetmediğini fark ediyoruz. Bu söylediğimiz, 
Fahim Bey için olduğu kadar, onu kuşatan ve uzaktan izleyen çevreler için de ge- 
çerlidir. Kaldı ki o çevreler herhangi bir kişi gibi, hâlden hâle geçen psikolojileri ile 
değil, sabitleşmiş kanaat öbekleri olarak izah ediliyorlar. Dolayısıyla o çevrelerden 
hasıl olan müşterek kanaat yığılmaları alabildiğine anonim olup, bunlara psikoloji 
nazarıyla bakılamaz. Kaldı ki bir yandan şematik, diğer bir yandan da kategorize 
edilmeye müsait algılamalar, fikirler yığını gibi duruyorlar. Onların bu hâli, tabii ki 
sürekli sabit kalmaları bakımından, kendilerini Fahim Bey derekesine indirgemiş 
olmuyor mu? Demek istediğimiz, bu romanda Fahim Bey gibi, ilgili çevreler de 
hiçbir değişme yaşamıyor ve herhangi bir psikoloji tezahür ettirmiyorlar. 


Şahsen bizim, anlatıcı kişi hakkındaki düşüncemiz de az çok bu merkezdedir. 
Onda önemli bazı kırılmalar, değişmeler yok değil. Yaşadığı bazı ruh sarsıntılarını, 
geçirdiği inkılâpları, anlatıcının bizzat kendisi açıklıyor bize. Fakat onun geçirdiği 
ruhi inkılapların, bu romanın umumi seyri ile hiçbir ilişkisi kurulamamaktadır. Bu 
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bakımdan anlatıcı kişide şahit olduğumuz fanilik türü azaplar, romanda cereyan 
eden gelişmelere bağlı olarak gelişmiyor. Biz sadece şunu biliyoruz: O anlatıcı za- 
manı derinden duyuyor, diğer roman kişilerine göre büyük bir farklılık arz ediyor. 


Ancak tekrar edelim: Ondaki şuur veya idrak açılmasına sebep olan kişi veya 
durumlar, romanın iç şartlarından kaynaklanmıyor. Bu değişmeler sanki bir başka 
evrende gerçekleşmiş gibi, bilgi olarak naklediliyorlar bize. Fahim Bey'e veya ro- 
mandaki diğer gelişmelere paralel olarak naklediliyor. Ya da meselâ onun erdiği bu 
yeni şuur sayesinde biz Fahim Bey'i düşünüyor, ona karşı önü alınmaz bir acı duy- 
maya başlıyoruz. Ayrıca duyduğumuz acı Fahim Bey'le de sınırlı kalmıyor. Onun 
üzerinden veya onunla beraber, bizim de zaman karşısında şuurumuz değişiyor, 
uyanıyor ve biz de anlatıcıyı sarıp kuşatan zamanın süratli geçişi ve ebediyeti hissi 
ile doğrudan temasa geçmiş gibi oluyoruz. Yani o trajik tesir bizim de kolumuzu 
kanadımızı kırarak, bambaşka bir iklimde buluyoruz kendimizi. 


Fahim Bey “Biz”e Dâhil mi, Hariç mi? Ya da 
Aynalar Karşısında Yüzünü Kapatmak 


Dikkat edilirse bu romanın adı, Fahim Bey ve Biz şeklinde!.. Fahim Bey ve di- 
gerleri anlamında bir ifade bu. Fahim Bey ile diğerleri arasında da kuşkusuz önemli 
farklar söz konusu. Çünkü romandaki “Biz” çevresinden her biri, farklı farklı algı- 
lamaktalar onu. Romancıya göre, gerçeğin veya hakikatin algılanmasının kişiden 
kişiye değişen bir nisbiyet ifade ettiği hatırlanacak olursa, bunu da yadırgamamak 
icap eder. Rasyonalist ve pozitivist takılanların iddia ettiği gibi, bilgi ve kanaatleri 

“tek”e indirgemek mümkün olmadığı içindir ki, romandaki “Biz” çevresinin Fahim 
Bey hakkında ortak bir kanaate ulaşamamasını tabii karşılamak durumundayız. Ni- 
tekim ilgili romanın bu seviyede bir okumaya tabi tutulması oldukça yaygın bir 
yaklaşımdır. 


Böyle bir okuma yanlış olmamakla beraber, yaptığımız izahların ışığında, tam 
ve yeterli de gelmiyor insana. Çünkü onların bir özelliği Fahim Bey'i farklı farklı 
algılamaksa, diğer bir özelliği de gene Fahim Bey gibi, hiçbir değişmeye maruz 
kalmamaları değil midir? Roman eğer böyle okunacak olursa, Fahim Bey'le ilgili 
çevre arasında zıtlıktan ziyade ortak yanlar daha bir öne çıkar. O zaman da romanın 
adı yavaş yavaş anlam kaymasına uğrayarak, sadece Fahim Bey ve (zıtları manasın- 
da) ötekiler değil; “Fahim Bey veya Biz” yani hepsi, hepimiz gibi ortak bir parantez 
teşekkül eder. 

Hatta burada “Biz” kavramını, daha bir genişletmek de icap edebilir. O “Biz”in 
içine, romandaki çevreye ilave olarak sen, ben, o, hepimiz dâhil olmaz mıyız? Yani 
demek istiyoruz ki, vaki anlam genişlemesi ile o kelime, bütün insanlığı şamil bir 
mana seviyesine yükselmez mi? Bunu bize düşündüren de, Fahim Bey ile etrafın- 
da oluşan kanaat kümelerinin anlatımı bakımından birbirine yakınlıkları, değişmez 
yanları ile verilmeye çalışılmalarıdır. 


Necmettin TURİNAY 


Fahim Bey ve Biz adlandırmasında “ve” bağlacına, zıtları değil de birbirine 
benzer olanları birleştiren bir rol biçmemizin sebebi, onların bütününün, geçen veya 
geçmek bilmeyen zamanın huzurunda gafletlerinin farkına varmayışları, ya da içine 
düştükleri bir aymazlığı daha bir tebarüz ettirebilmek içindir. Çünkü bu romandaki 
eşhasın tamamı, zaman dediğimiz heyula ile kuşatılmış görünüyorlar. Dolayısıyla 
Fahim Bey ve Biz romanındaki temel çelişkiyi, bu noktada aramak icap etmektedir. 
Bu yüzdendir ki insanın faniliğini duyması ile zamanın süratli geçişi veya ebediyeti 
arasındaki tezat, roman ilerledikçe daha bir derinleşiyor, sayfalara sığmaz bir hâl 
almaya başlıyor. Ayrıca biz bu acıya, roman kişilerinin haiz olduğu psikolojiler, kı- 
rılmalar vasıtası ile yükseltilmediğimiz için, ona psikoloji dışında daha şümullü bir 
adlandırma ile 4#rajik veya frajik tesir demeyi uygun buluyoruz. 


Netice olarak bütün bu söylediklerimiz bizi, Fahim Bey ve Biz romanının ve 
roman kişilerinin yazımının romantik, realist veya natüralist örnekler esas alınarak 
yapılmadığı sonucuna götürüyor. Zira o tür eserler muayyen bir insanı, muayyen 
bir mekâna ve zamana zapt ederek bizde gerçeklik duygusu üretmek isterken, Ab- 
dülhak Şinasi Hisar o tür denemelerden sarfınazar ederek Fahim Bey'i alabildiği- 
ne soyutlamayı deniyor. Onu âdeta bir figüre dönüştürerek, neredeyse bir kavram 
seviyesine kadar indirgiyor. Bunu yapabilmek için de gerçek insana mahsus çoğu 
hususiyetleri askıya alıyor, onu sade dalgınlığın, kendi gafletinin “mücessem bir 
heykeli” seviyesine yükseltiyor. 


Yazımı Klasik, Kendisi Sembol Bir Adam: Fahim Bey!.. 


Dolayısıyla Fahim Bey bizim nazarımızda sırf kendisi ile sınırlı kalmıyor, tek 
tek bütün insanları temsil eden bir sembol hüviyetine bürünüyor. Yani onunla za- 
man arasındaki trajik çelişki, tek kişiye ait olmaktan çıkarak umumileşiyor. Aynı şe- 
kilde romandaki “Biz çevresi”ni de, romanın dar koridorunun dışına taşırarak daha 
bir umumileştirmek, insanlığın bütününü şamil bir genişlikte düşünmek mümkün 
görünüyor. 


Dediğimiz gibi Fahim Bey üzerinden tek insanın; “Biz” kavramı üzerinden de 
bütün insanlığın zaman karşısındaki açmazına şahit oluyoruz bu romanda. Fakat 
bu evrensel trajik çelişkiyi, tek fark eden kişi ise anlatıcının bizzat kendisi!.. O bu 
acıyı, melale dönüşmüş bir ıstırap olarak derinden duyuyor. Ama ne var ki zaman 
zaman temas hâlinde olduğu Fahim Bey'e, ya da malum çevreye bu düşüncelerini 
aktarmıyor, onları uyarmıyor. Dikkat ederseniz, sebep-sonuç ilişkisine uygun bir 
seyir takip eden realist roman için bu hâl, normal bir davranış olarak kabul edile- 
mez. Anlatıcı kişiye romancı bu uyarma, ikaz veya tebliğ rolünü çok görüyor. As- 
lına bakılırsa insanın içindekini söylemesi, taşlamaya hazır hale gelmiş bir şuurun 
ama Fahim Bey'e, ama o malum çevreye kendini boşaltması beklenirken, bunların 
hiçbiri gerçekleşmiyor romanda. O hep kenarda, Fahim Bey'i ve çevreyi izleme 
konumunda tutuluyor. 
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Abdülhak Şinasi Hisar 


Fahim Bey ve Biz 


Aynı zamanda da bütün bu gelişmeleri, ardı ar- 
kası gelmez gaflet numunelerini yorumlayan evren- 
sel bilinci sembolize ediyor. Buna bakarak ayrıca 
hikâyedeki iç dengelere hiç mi hiç müdahale etme- 
mesi sebebiyle bu anlatıcı kişiyi, eski Yunan trajedi- 
lerindeki koroları andıran bir role bürünmüş gibi al- 
gılıyoruz. 


Bu hâliyle Fahim Bey ve Biz edebiyatımızda, re- 
alist romana karşı geliştirilmiş önemli bir hamle ola- 
rak çağdaş; fakat kişi yazımı açısından ise bir bakıma 
klasik, daha doğrusu neoklasik bir deneme olarak kar- 
şımıza çıkıyor. Bu anlatma ve yazma tutumu ile de 
eser, gerçek kişilerin anlatımından ziyade, evrensel 
nitelikte sembolleştirmelere başvurmuş oluyor. Za- 
mandan ve mekândan soyutlanarak gerçekleştirilen 


Fahim Bey karakteri, bu sebeple belli bir döneme ait olmaktan çıktığı gibi, hemen 
bütün zamanları şamil bir hüviyete büründürülerek âdeta sembolleştiriliyor. 


Dolayısıyla Fahim Bey ve Biz, karakter oluşturma teknikleri bakımından klasik 
geleneğin “tecdidi” gibi bir intiba bırakırken, eseri baştan sona işgal eden zaman 
şuurunun yoğunluğu ile de Bergson'u hatırlatmaktan geri durmuyor. Fakat hatırla- 
talım ki Hisar, sırf roman kişilerini yazarken böyle bir yol izliyor. Hatıralarındaki 
çocuğu yazarken takip ettiği yol ise daha başka!.. 


SANATIN VE SANATKÂRIN ALEGORİSİ OLARAK 
“ABDULLAH EEFENDİ'NİN RÜYALARI" 


İbrahim ŞAHİN 


“Kavrayamadığı şey 
âciz zihne hayal ürünü gibi gelir.” 
A. W. v. Schlegel 


I. 

1 anpınar'ın “Abdullah Efendi'nin Rüyaları” adlı hikâyesi Abdullah Efendi'nin 
gerçeklikle hayal arasındaki gidiş gelişlerini, başına gelen absürt durumlar 
vasıtasıyla anlatır. Hikâyede Tanpınar'ın Abdullah Efendi'nin imgelem ala- 

nını, tahayyül vasıtasıyla ürettiklerini okuyucuya bir gerçeklik olarak kabul ettirme, 

inandırma biçimi teknik bir süreçtir. Bu teknik süreçte en önemli unsur edat, bağlaç 
gibi gramatikal birliklerdir. Şeyleri dile döken özneyi kurduğu söylem tatmin etme- 
diğinde, küçük gramatikal birlikler, öznenin mesajını ötekine iletmek için tercih et- 
tiği, anlamı eksilterek veya çoğaltarak bozan yapılardır. Bu gramatikal birliklerden 
biri de “gibi” benzetme edatıdır.' Şüphesiz aynı görevi ifa eden -benzetme- başka 
edatlar da vardır. Eğer “gibi” edatı cümlenin dışında kalırsa, “suret” olan gerçeklik 
kazanır. Muhayyel olanın gerçeklik kazanması, aslında bir yanılsamadır; suretin 
asıl zannedilmesidir. Dolayısıyla edebi metin de “gibi”si düşürülmüş bir surettir. 
Bu sebeple bütün benzetme edatlarını temsilen “gibi”nin yanılsamanın gramati- 
kal sebebi olduğunu söyleyebiliriz. Örneğin Tanpınar'ın adı geçen hikâyesinin ilk 
cümlesi “abanoz silmeli küçük salonda lambalar, aynalar, kadehler, birbirine hep 
aynı parıltıyı gönderiyorlardı.”? şeklindedir. Tanpınar dilini ve üslubunu bilenler, 
bu cümledeki “parlak/aydınlık” kelimelerine vurgunun bir üslup özelliği olduğunu 
bilirler. Ayrıca bu parlak nesneler, Huzur yazarının ışık imgelerine ve genel olarak 
iımgeye düşkünlüğünü de gösterir. Ancak Tanpınar benzer cümleleri sadece imgesel 

I Makale boyunca “gibi”, fonksiyonu benzetme olan dil birimlerinin-benzer, tıpkı, aynı, kadar vb. temsili 

olarak kullanılmıştır. 


2 Ahmet Hamdi Tanpınar, Hikâyeler, Dergâh Yayınları, İstanbul, 2010, s. 11. 


Sanatın ve Sanatkârın Alegorisi Olarak “Abdullah Efendi'nin Rüyaları” 


değer açısından kullanmaz. Onun dilindeki imgesel yoğunluğun, “kendilik/entite” 
problemi ile münasebeti vardır. “Kendi”-iyelik zamiri- zamirini sadece insanlar için 
değil “şeyler” için de kullanan Tanpınar, böylece eşyayı, kişileştirme yoluyla “canlı” 
kılar, eşyaya hayatiyet verir. Tanpınar metinlerinde nesneler görür, duyar, tat alır, 
koklar, dokunur, korkar, haz alır vs. “Kişisiz dil” ile inşa edilmiş Tanpınar metin- 
lerinde eşya da kendilik problemiyle meşguldür. O yüzden onun hikâye ve roman- 
larında kendiliğin kavranabilmesi, tanımlanabilmesi, analiz edilebilmesi “şeyler”in 
“göz” ve “gibi” ile ilişkisine bağlıdır. Çünkü kendilik tanımlanamazdır; somut değil 
soyuttur ve sabitlik, süreklilik içermez. Dolayısıyla göz ve gibi de bu tanımlanamaz- 
lığa görsel düzeyde malzeme sağlar. Öyleyse kendilik, içe bakmak suretiyle soyut 
ve süreksiz olanı görselleştirmekle tecessüm ettirilebilir. İçe bakmak, gördükleri 
karşısında büyülenmiş özneyi dilsiz kılar. Dilsizliği aşmanın yolu, soyutu somuta, 
hayali olanı gerçekliğe aktarmaktır. İçe bakış esnasında gibi'nin kaybı, deliliğin 
başlangıcıdır; çünkü simgesel olan kaybedilmiş demektir. Tanpınar gibi edebi me- 
tinlerini göz ve kulak, -görüntü ve ses- yani resim ve musiki malzemesiyle inşa 
eden bir yazarda iç hâllerin dile dökülüp “realize edilmesi” tabii olarak başta edat- 
lar ve sıfatlar yardımıyla mümkündür. Edatsız ve sıfatsız edebi dil kullanımlarında 
örtülü dil okuyucuyu zorladığından anlam, eylemlerin yorumlanması üzerinden 
tespit ve tayin edilebilir. Hâlbuki bir edebi metindeki edat ve sıfat bolluğu yazarın 
“şeyleri” ya da anlatıcının kendini anlatma çabasının sonucudur. Fakat özne ne ya- 
parsa yapsın yine de şeyleri yüzde yüz anlatamaz; çünkü dilin böyle bir kabiliyeti 
yoktur. Anlam dile döküldükçe dilden uzaklaştığına göre, mevcut dil oyunları da, 
anlamın ötekine ulaştırılmasında yetersizdir. Dil oyunları ifadesiyle sadece bilinen 
klasik edebi sanatları kastetmiyoruz. Örneğin, mitolojinin ya da güzel sanatların 
yöntem ve malzemesiyle beraber edebi türün doğasından kaynaklanan bütün kul- 
lanım imkânlarını kastediyoruz. Bahsi geçen imkânların, dil birimi içindeki varlık 
ya da yoklukları gerçeği hayal, hayali gerçek kılmak suretiyle gerçekliği bozabilir. 
Örneğin yukarıdaki cümlede lamba, ayna ve kadeh birbirine aynı parıltıyı iradi ola- 
rak göndermez. Buradaki irade iması, gramatikal bir noksanlıktandır. Lamba, kadeh 
ve ayna birbirine parıltı gönderebilmek için başka bir etkene ihtiyaç duyar. O etken, 
bu sahneyi bize ileten özne; başka bir ifadeyle öznenin bakışıdır. Ancak metindeki 
hâliyle ve bizim bildiğimiz gramer bilgisi açısından bu dil kişisiz dildir.? Benzer 
yapılar her şeyin kendisiyle meşgul olduğu Tanpınar dilini ve metinlerini daima ço- 
ğaltır. Bu çoğaltma metinlerin ebadı itibarıyla olduğu gibi metinlerin anlamıyla da 
ilgilidir. Onun metinlerindeki insanlar ve şeyler, kendilik seyri -göz- esnasında do- 
gal olarak bir aynaya bakar gibidirler. “Karşı karşıya konmuş aynalar gibi” ifadesi, 
Tanpınar'ın çok kullandığı yapılardandır ve kendilerini seyrederek çoğalan şeylerin 
dünyasında derinleşen Tanpınar'ın tahkiye tekniğini tanımlar. 


“Abdullah Efendi'nin Rüyaları”nda kendi/kendine/kendinde/kendilik gibi aynı 
zamirin farklı yapılarının öznenin bakışını yönlendiren temel etken olduğunu ha- 


3 Frederic Jameson, Siyasal Bilinçdışı, Ayrıntı Yayınları, İstanbul, 2011, s. 178. 
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tırlatalım: “Daha ziyade kendi içinde yaşamaya alışmış olan Abdullah Efendi'ye 
gelince o, gecenin gidişinden pek memnundu. Kendisine bir nevi hafiflik gelmiş, de- 
nilebilir ki dört tarafını böyle vaziyetlerde bir demir kuşak gibi çeviren ve ona nefes 
aldırmayan boğucu, dar havalı şahsiyetinden kurtulmuştu.” Başlangıçta kendinden 
kurtulmaya çalışan fakat hikâyenin ilerleyen bölümlerinde asıl kendiliğini -birinci 
Abdullah Efendi- yeniden bulabilmek için sürekli “kaçan, kurtulmak isteyen, ko- 
şan” Abdullah Efendi'nin hikâyenin bu ilk paragrafında “gibi” edatı ve aynı işlevi 
gören “denilebilir ki” cümleciği gerçeklikle hayal arasında duran ibarelerdir. Eğer 
alıntıdan bu iki ibareyi kaldırırsak, gerçeklikten fantazmaya geçeriz.* Bu durumda 
sadece bir edat eksikliği okuyucunun bütün algısını değiştirmiş demektir. Zaten 
Abdullah Efendi'nin yaşadığı sorunun gramatikal karşılığı da “gibilik” kabiliyeti- 
ni kaybetmiş olmasıdır. Şeyler, Abdullah Efendi'nin “göz”ünde, “...gibi bakmaz, 
gibi duymaz, gibi ağlamaz, gibi üzülmez”; bakar, duyar, ağlar ve üzülür. Tanpı- 
nar gerçeklikle fantazma arasında gidip gelen Abdullah Efendi'nin hikâyesine bizi 
inandırabilmek için ilgili edatı, Abdullah Efendi'nin görüntüden -görüntü anlam- 
dan- anlam çıkarma sahnelerinin ilk aşamasında kullanmamış, fakat sonraki aşa- 
malarında kullanmıştır. Yukarıdaki alıntıda “demir kuşak gibi” kelime grubundaki/ 
sözcesindeki gibi çıkarılsa, ifade gerçeklik kazanır; yapılan edebi sanat da teşbih 
değil, istiare olur. O zaman Abdullah Efendi -bence aslında Tanpınar'ın- dünyayı 
bir istiare olarak görmektedir. Tespiti izah edebilmenin en iyi yolu, klasik Tanpınar 
imgelerinin kuruluş biçimlerine bakmaktır: “Hakikatte Abdullah Efendi, ömürleri- 
nin sonuna kadar kendileri olmaktan kurtulamayan, nefislerini bir an bile unuta- 
mayan, etrafındaki havaya kendilerini en fazla bıraktıkları zamanda bile, içlerinde, 
tıpkı alt katta geçen bütün şeyleri merakla takip eden bir üst kat kiracısı gibi köşe- 
sinde gizli, mütecessis, gayrimemnun ve zalim ikinci bir şahsın mevcudiyetini, onun 
zehirli tebessümünü, inkâr ve istihfaftan hoşlanan gururunu ve her an için ruhu 
insafsız bir muhasebeye davet edişini duyan insanlardan biriydi. (...) Hayır, o kiracı 
değil, evin asıl sahibi, efendisi, hükümranıydı. Zavallı Abdullah Efendi bu sessiz se- 
yircinin bakışları altında hayatının her lezzetinin birdenbire zehir kesildiğini bütün 
ömrünce görecekti.”* Klasik bir Tanpınar paragrafı olan yukarıdaki alıntı, bir yığın 
imge içermektedir. Fakat aynı zamanda metnin anlam alanına ilişkin bilgilerin ya- 
nında Tanpınar'ın yazma biçiminin de ipuçlarını içermektedir. Tanpınar, Abdullah 
Efendi'nin benlik algısındaki süperego-ego problemini, kendiliğin inşasını engel- 
leyen otoriter figürü “tıpkı ve gibi” zarf ve edatlarını kullanarak ifade ettiğinde 
hikâyenin bizi, bir gerçeğe değil, bir tahayyüle çağırdığını, kendilik seyrinde bakışa 
muhatap olan Abdullah Efendi'nin süperegoyu bir üst kat kiracısı veya evin asıl 
sahibi “gibi” algıladığını ve bu algılamanın öznel olduğunu düşünürüz. Ancak aynı 
paragrafın son kısmında Tanpınar, “tıpkı ve gibi” zarf ve edatlarını kaldırarak “Ha- 


4 Tanpınar,age.,s.1l. 
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yır, o kiracı değil, evin asıl sahibi, efendisi, hükümranıydı.” cümlesini kullanacaktır. 
Bu yapıda cümlenin gramatikal düzeni doğrudur. Doğruluk metinden bağımsız dü- 
şündüğümüzde de geçerlidir. Ancak, cümleyi metnin tamamının anlamsal bağlamı 
dâhilinde okuduğumuzda, beş duyunun algılamadığı bir hükümranın, bir efendinin 
varlığı, sadece istiari bir durumdur ve şahsi bir algıdır. Eğer metni dikkatli okursak 
görürüz ki Tanpınar okuyucuyu bölünmüş benliğe hazırlamaktadır. Varsayımsal bir 
durumu, gramatikal doğrulukla realize eder. Çünkü “gibi” edatı, başta da söyledi- 
ğimiz gibi soyut, hayali olanı, içtekini dışarı çıkarmakta, gerçekliğe dönüştürmekte, 
somutlaştırmaktadır. Kısacası, iç ve dış/aşağı ve yukarı yer değiştirmektedir. Bu 
duruma soyutun somuta ircası diyebiliriz. Öyleyse içerdeki ile dışardaki arasında 
bulunduğu var sayılan mekân ve nitelik açısından bir zıtlık var demektir. Tanpınar 
poetikasının vazgeçemediği zıtlıklar, farklı düzlemlerde, farklı kavramlarla, fark- 
lı sahnelerle daima tekrarlanır. Hem Tanpınar hem de Abdullah Efendi bilincinin 
huzursuzluğunun temelinde şeylerin zıtlığından kaynaklanan “cedel” olsa gerektir. 
“Gibi”nin kaldırılmasıyla -içteki dışarı, aşağıdaki yukarı çıkmıştır- ortaya çıkan du- 
rum da akli olan ile akli olmayanın -fantazmanın- cedelidir. 


İmaj hayal demek olduğuna göre, aynı terimi, aynı anlama gelen başka bir 
kelimeyle değiştirdiğimizde, gibi edatının varlığı veya yokluğu sebebiyle ortaya 
çıkan fonksiyonunun anlama ilişkin olduğu açıktır. Çünkü Abdullah Efendi 
“kendilik” seyri ile büyülenmiş bir figür olarak “bilme arzusu” -espistomofili- ile 
doludur.! Bilme arzusunun tatmin yolu Tanpınar dilinde imge ya da aynı anlama 
gelen fantezilerin yoğunluğuna bağlıdır. Fakat en başta daima “tecessüs” vardır. 


Meyhanede başlayan hikâyenin ilk sahnesinde Abdullah Efendi “bir çöl yolcu- 
sunun inanılmaz sevinci içinde kadeh kadeh üstüne” içmektedir. Tanpınar metinle- 
rinde arızi olanın ortaya çıkışının mazereti daima alkol, gece ve kadın olduğundan, 
meyhane sahnesi -mekân ve zaman; fakat daha önce kadın- aslında olacak olanın 
meşrulaştırılmasıdır. Yeteri kadar alkol aldıktan sonra “lüzumsuz bir tecessüsle”” et- 
rafına bakar. Gördüğü manzara hikâyedeki ilk algı sapması, başka bir deyişle, ilk alt 
metin okuma biçimidir. Abdullah Efendi eşya ile arasında üç yıl önce başlayan “is- 
tisnai münasebetin” hâlâ devam edip etmediğini tecrübe etmek gayesiyle öbür ma- 
salara bakar. Önce her şey normal görünür. Ancak bu normal olanı anlatırken bile 
Tanpınar dili fanteziden vazgeçmez: “Bütün varlığının karşısındakine ait olduğunu 
gösteren bir hâl” veya “Bu kadın sadece iradesiyle, veya bir anın ilcasıyla değil 
bütün uzviyeti ve hayatıyla onun” gibi ifadeler, şüphesiz birer fantezidir. Karşı ma- 
sada oturan bir kadın ve bir erkek hakkında sarf edilen bu ifadeler gerçeklikle ilgisi 
olmayan subjektif imgelerden yani fantezilerden ibarettir. Çünkü Tanpınar özneleri 


7 age.,$. 12. 
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bilme arzularını fantezi yoluyla sürdürürler. Abdullah Efendi çok geçmeden biraz 
önce baktığı yerde başka manzaralar görecektir: “Gördüğü şey haddizatında belki 
çok basittir.” Fakat bu sarhoşluk gecesinde birdenbire ona korkunç ve imkânsız 
görünür: “Filhakika o mütevazı, hatta biraz utangaç terbiyesi ve heyecanı ile aşığını 
sessizce dinleyen iki ayak göreceğini ümit etmişti; hâlbuki onların yerinde dizlerine 
kadar açılmış gösterişli manzarasıyla, bütün bir sabırsızlık ve isyan içinde çalka- 
nan iki kadın bacağı vardı. Bunlar isyan ediyor, çağırıyor, taşıdıkları kedi yavrusu 
kadar küçük ayaklar durmadan konuşuyordu.”!9 


Hikâyedeki parçalanmanın/algı bozulmasının bu ilk simgesel sahnesinde ön- 
celikle Abdullah Efendi masanın üstünde başka, masanın altında başka bir anlam 
görür. Masa satıh/yüzey; masanın üstü, masanın altı üç ayrı metafor olarak ilerde 
devam edecek olan anlam karmaşasının ilk işaretleridir. Fakat bu paragrafta bizi asıl 
ilgilendiren fantezinin takdim edildiği dildir. Abdullah Efendi “bütün bir sabırsızlık 
ve isyan içinde çalkanan iki kadın bacağı” görür. Biraz sonra “ufak bir dikkatle” 
bacakların “salonun ortasında çok muntazam fasılalarla önündeki makarna tabağı- 
na, kesilmiş gibi düşüp sonra birden kalkan sefarethane kavası kılıklı adamın dik 
bıyıkları(nın)... bu bacaklarla” konuştuğunu fark eder.!! Yani aşağıdaki yukarıya 
-içteki dışa- çıkmıştır. Hakikati hayale, hayali hakikate dönüştüren “gibi”nin varlı- 
ğı ya da yokluğu olduğuna göre, yukarıdaki fantezide, hayali hakikate dönüştüren 

“gibi”nin düşmüş olmasıdır. Eğer gerçek ile hayal arasına bir çizgi çekip gerçeğin 
içerdiği farklı bir anlam olduğunu varsayarsak hayal şüphesiz yansımadır. Ancak 
dil bu ayrımı “gibi” edatını kullanarak yapar. Bıyıkla konuşan bir bacak “gibi”yi 
içerseydi, biz bu durumun Abdullah Efendi'ye ait bir sanrı olduğunu varsayardık. 
Fakat “gibisiz” durumda, görülenin bir gerçeklik olduğunu kabul ederek, nasıl ve 
neden böyle görüldüğünü anlamaya çalışırız. Aradaki fark şöyle de gösterilebilir: 

“Sefarethane kavası kılıklı adamın dik bıyıkları (...) bu bacaklarla konuşmakta gi- 
biydi.” Diyelim ki kadınla erkeğin masanın etrafındaki konumları hepimizin gör- 
düğü gibidir. Onlar karşı karşıya oturmaktadır. Bu görüntü sahnenin birinci anlamı 
olsun ki öyledir; başka bir deyişle somut gerçekliktir. Fakat Abdullah Efendi'nin 
masanın altına baktığında gördüğü -yani aşağıya- ikinci anlam, bir çıkarım, bir var- 
sayımdır. Bu durumda üst ve alt/yukarı ve aşağı aynı değildir. Yani iki, iki daha 
dört etmez. Tanpınar, sahnedeki ana eylemi “gibisiz” dile döktükten sonra üçün- 
cü ve dördüncü anlamlar için gibiyi yeniden metne dâhil eder. Fakat bu “gibi” bi- 
rincil gerçeklikle değil; onun yansımasıyla ilgilidir: “Kedi yavrusu kadar küçük 
ayaklar” gerçekliğin yeniden bozulmasıdır. Böylece geriye doğru anlam çoğaldıkça, 
Abdullah Efendi, bilinç düzeyindeki somutluğu kaybederek, bilinç dışı düzeydeki 
soyutluğu yukarıya çıkarır, yani somutlaştırır. O zaman Abdullah Efendi'de bilinç 
ile bilinç dışı yer değiştirmiş demektir. Çünkü bilinç dışı düzeyde sayılar-şeyler- 
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kesirlidir. Tam da burada Tanpınar'ın kâinatın sırrını, esrarını öğrenme merakına 
ilişkin “Antalyalı Genç Kıza Mektup”ta söylediklerini hatırlamak gerekir.'? Zaten 
hikâyenin ilk kısımlarında eşyadaki sırrı kavramak arzusundan söz edilir. Alt/üst 
veya aşağı ve yukarı şüphesiz metafordur ve bu sahnede bitmez. Aynı ya da farklı 
kelimelerle ve farklı sahnelerde, farklı eşyalar aracılığıyla metin boyunca devam 
ettirilir. Örneğin “Ölmüş, yaşayan bütün kâinat, gece yarısı büyük su seslerine 
doğru, bir çölden koşan hayvan sürüleri gibi orada, kurumuş gırtlağında toplanmış, 
bir damla suyun serin şifasını bekliyorlardı ve Abdullah bu susuzluğun tesiri 
altında büzülmüş damarlarını bir nevi karışık köklü Tuba ağacı gibi görüyordu.”3 
Cümlesinde geçen “Tuba ağacı” da aynı metaforun sembolik karşılığıdır. Bilindiği 
gibi Tuba ağacının kökü yukarda, dalları da toprak altındadır. Sembolün hikâyedeki 
karşılığı, Abdullah Efendi?deki bilinç ve bilinç dışının yer değiştirmesine bağlı ola- 
rak, bakışın şeyleri beş duyu çapında değil, gizlenmiş anlamlarıyla görmesidir. 


Hikâyedeki diğer sembol sahne, hikâyenin vaka zamanında değil, vaka zama- 
nından üç yıl önce cereyan etmiştir: “Abdullah Efendi'de bu korku tam üç sene 
evvel hayatının biricik macerasını kapatan ve onu bambaşka bir adam yapan bir 
kış gecesinden beri vardır.” Abdullah Efendi odasında yapayalnız, bir türlü görün- 
meyen bir sevgiliyi beklerken birdenbire tepesinde apartman çatısının uçtuğunu ve 
odasına yıldızların dolduğunu görür. O geceden beri Abdullah mavera ile arasın- 
da hiç temenni etmediği bir şekilde kuvvetli ve derin bir münasebetin başladığını 
hissetmektedir: “Bunun nasıl olduğunu bizzat kendisi de pek kolay anlatamazdı. 
Sadece tek bir şeyi, o zamanlar ümitsizliğin son haddinde yaşadığını biliyordu. Bir 
insanın kendi talihini bütün vuzuhuyla görmesi kadar korkunç ne olabilir? Abdul- 
lah Efendi birkaç haftadan beri onunla baş başa, göz göze yaşıyordu. İşte bu ıstırap 
içinde, kafası en karanlık “düşünce” ve “tasavvurlarla” dolu olduğu hâlde, küçük 
bir oda içinde çırpınıp dururken, birdenbire sanki bir kıyamet kopuyormuş kadar 
büyük bir gürültü ile olduğu yerde mıhlanıp kalmıştı.” Bundan sonra Abdullah 
Efendi başını kaldırdığı zaman yıldızların elle tutulacakmış gibi yakından odası- 
na sarktıklarını görür ve sonra sevdiği kadın bu yıldızlara basarak odasına girer: 

“Abdullah bir kere kapısını çalmamış, semtine uğramamış olan bu güzel mahlükun 
böyle uçan bir çatıdan ve bir yıldız kasırgası içinde odasına tavandan girmesine 
hiç de hayret etmedi. Zaten, bu güzel ve asil mahlükun kendisiyle aynı hamurdan 
yuğrulmuş olmasına hiçbir zaman inanmamış, onun çok yüksek, büsbütün başka 
ve erişilmez bir âlemden gelmiş bir mevcut olmasına daima ihtimal vermişti.” Bu 
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yüzden Abdullah Efendi sevgilisine hiç yaklaşmamış, onu daima kendisinden uzak 
görmüş ve bu hissin verdiği “hurafevi” bir korku içinde bütün hayatı zehirlenmiştir. 
Şimdi işte bu müphem hissi gözlerinin önünde bir hakikat olmaktadır. Sevgilisi ona 
-belki de aylarca süren ıstıraplarının mükâfatı olarak- “kendi cevherinde” görünme- 
yerazı olmuştur." 


Tanpınar bu uzun alıntıda Abdullah Efendi?'deki ruhsal değişimi vermiş ol- 
makla, hikâyenin içerdiği metaforik, imgesel, sembolik ve alegorik zenginliği ve 
hikayedeki bütün absürt sahneleri meşrulaştırmaktadır. Abdullah Efendi süblime 
edilmiş bir figürün peşinde “düşünce ve tasavvur” düzeyinde bütün imkânları kul- 
lanır. Süblimasyon arzuyla ilgili olduğundan özne, arzu nesnesini harikulade bir 
düzeyde tutar. Arzu nesnesi çatının uçmasıyla birlikte sıradan dünyalının odasına 
geldiğine göre yine üst/yukarı ve alt/aşağı metaforları söz konusudur. Çünkü çatının 
uçmasıyla kapalı olan açığa, yukarıya çıkmıştır. Bu durum meyhanedeki sahne ile 
birleştirildiğinde yukarının ve aşağının yer değiştirdiği anlamına gelmektedir. Eğer 
yukarı ve aşağı yer değiştirirse, anlam bozulur. Yukarı aşağının anlamını bozaca- 
ğından, öte anlam, yüzeye çıkar ya da simgesel olan kaybolur. Abdullah Efendi 
“yukarı” ile bağını kurmuş ve böylece “mavera” ile bambaşka bir münasebet tesis 
etmiştir. Hikâyenin tamamını kapsayan bu münasebetin tezahürlerini başlatması ba- 
kımından ilgili sahnenin, bilme arzusuna yönelik bir fantezi olduğunu hatırlatalım. 
Fantezinin boyutu yine benzetme edatının kaldırılmasına ve gerçek dışı olanın ger- 
çekliğe dönüştürülmesine bağlıdır. Dikkat edilirse, sevgilinin yıldızlara basarak, tu- 
tunarak odasına girdiği sahnenin eylemi ifade eden satırlarında benzetme kullanıl- 
madığından vaka müşahhaslaşır. Sahneyi bir hayal değil bir gerçeklik olarak kabul 
etmek zorunda kalırız. Eğer Tanpınar sevgilinin eylemini ifade eden cümlelerdeki 
zarf fiillerin peşinden “gibi” edatını kullanarak gramatikal düzeni zenginleştirseydi 
cümlenin anlamı da durumun sadece bir hayal olduğunu bize kabul ettirirdi. Ayrıca 
hikâyenin tamamen görme/bakma duyusu ile ilgili olduğu da açıktır. Nitekim bütün 
imgeler görsellikle ilgilidir. Öte yandan bilincin ve bilginin birincil kaynağı duyular 
olduğuna göre gözün yanılması bilinci de bozmaktadır. Zaten Tanpınar bu yanılma- 
nın şartlarını her zamanki üçlüsüyle hazırlamıştır. Gece, alkol ve daha sonra kadın! 
Gece görüntüyü, eşyayı, alkol bilinci bozar. Kadın ise arzuyu artıran bir simgeseldir. 
Hikâyenin ilk cümlesinin ışıkla ilgili oluşu, metin boyunca kullanılan ışığa ilişkin 
imgeler, son sahnede yine ışık vurgusu tespitimizi doğrular. Bütün hikâyenin sadece 
bir sahnesinde sese ilişkin imgeler söz konusudur ve elbette görsellikle, ışıkla ve 
sesle ilişkin bütün imgeler bilme arzusu ile ilgilidir. 


Aşağının yukarıya çıkarak bildiğimiz anlamlı dünyayı kaosa nasıl dönüştür- 
düğünün örneğini Tanpınar'ın dil oyunlarını içeren başka bir paragrafından -başka 
bir eserinden alınmış- yola çıkarak, hikâyenin aslında Tanpınar'ın sanat anlayışıy- 
la ilgili olduğunu gösterebiliriz. Huzur'dan alınan aşağıdaki paragrafa bakalım: 
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“Mümtaz bu bakışları, kucaklaşma hıçkırıklarına benzeyen gülüşleri gece gündüz 
beraberinde taşırdı. Onlar her yerde karşısında idiler. Onun ruhu Nuran'ın bakışla- 
rının yorulmaz dalgıcıydı. Bu zengin deniz altında her an kendisi için yeni kudretler 
ve yeni azaplar bulurdu. Bu tebessüm Mümtaz'ın teninde, kanında uzviyetinin her 
tarafında açan bahçelerdi. Sonsuz gül bahçeleri ki genç adamı çok defa yattığı ya- 
tagı, eli değdiği eşyayı, kendi damarında akan kanı koklamak isteyecek kadar hazla 
çıldırtırlardı. Bu bir Tanrının ziyaretini kabul etmiş cansız şeylerin, bu ziyaretin 
hatırasıyla canlanması, yaşaması, kısa fakat çok dalgın aydınlıklarda maziyi, hâli, 
istikbali ve etrafını idrak etmesiydi.”'8 


Yukarıdaki paragrafta, gayriakli olanın, yüzeye çıkarılıp, akli gibi sunulması, 
tıpkı “Abdullah Efendi'nin Rüyaları”nda olduğu gibi, gibinin ortadan kaldırılma- 
sıyla mümkün olmuştur. Tanpınar dilinin en büyük özelliği içi, bilinç dışını yüzeye, 
dışa çıkarması, ana metni, akıl dışı durumları akli gibi gösterip metni inşa etme- 
sidir. O zaman Tanpınar'daki dil oyunları aslında bilinç dışının kendisidir. Müm- 
taz, Nuran'ın bakışlarını, kucaklaşma hıçkırıklarına benzeyen gülüşleri gece gün- 
düz, yanında nasıl taşıyabilir? Onlar her yerde nasıl karşısında olabilir? Mümtaz'ın 
ruhu nasıl Nuran'ın bakışlarının yorulmaz dalgıcı olabilir? Eğer Mümtaz'ın ruhu 
Nuran'ın bakışlarının yorulmaz dalgıcı ise, Nuran'ın bakışları bir deniz altı olmak- 
tadır ki bu nasıl mümkün olabilir? Bu zengin deniz altında kendisi için her an yeni 
kudretleri ve azapları nasıl bulabilir? Nuran'ın tebessümü Mümtaz'ın teninde, ka- 
nında, uzviyetinin her tarafında açan bahçeler olabilir mi? Tebessüm bahçe olur 
mu? Üstelik bu sonsuz gül bahçeleri genç adamı, çok defa yattığı yatağı, eli değdiği 
eşyayı, kendi damarında akan kanı koklamak isteyecek kadar nasıl hazla çıldır- 
tabilir? Tanrı şeyleri nasıl ziyaret edebilir ve bu ziyaretin hatırasıyla şeyler nasıl 
canlanır, kısa fakat çok dalgın aydınlıklarda maziyi, hâli, istikbali ve etrafını nasıl 
idrak edebilir? Bütün bu hayali, akıl dışı durumlar, aslında Tanpınar'ın, “Abdullah 
Efendi'nin Rüyaları”nda alegorize ettiği süreci yani aşağının yukarıya çıkması du- 
rumunu, sanatının temel argümanı yaptığını göstermektedir. 


“Abdullah Efendi'nin Rüyaları”na yeniden dönersek; Tanpınar'ın yukarıda 
kendilik problemini bir tema olarak tespit ettiğini fakat kendiliğin sabit bir form 
olmadığını söylemiştik. Hikâyede Abdullah Efendi'nin tek sayılara ilişkin obsesyo- 
nu onun yaşadıklarına paralel bir simgeseldir. 24-2—4 bir tamlık yani sabit formdur. 
Fakat “2”lerden herhangi biri kesirli olduğu takdirde sabitlik ortadan kalkar. Tıpkı 
Abdullah Efendi gibi şeyler ve insanlar da sabit birer form değildir. 


Hikâyedeki bu sembolik ve metaforik zenginlik ve tematik süreçteki kendi- 
lik analizi ister istemez bize, yıldızlara basarak Abdullah Efendi'nin odasına giren 
sevgilinin Tanpınar'ın sanatına ilişkin bir anlamının olması gerektiğini düşündü- 
rür. Çünkü Tanpınar'ın sanatında/sanat anlayışında, yıldızlara basarak, tutunarak 
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gelen sevgilinin Abdullah Efendi'ye kazandırdığı bir görme biçimi vardır. Abdul- 
lah Efendi'nin eşya ile münasebetini daha derine, daha esaslıya doğru yönelten 
güç, sevgiliden gelir. Aslında umumi olarak Tanpınar'ın dili tam da “derin”e ve 
“esaslı”ya doğru giden bir dildir. Onun dile dair oyunları, şüphesiz sürekli bir ara- 
ma-bulma-kaybetme ve tekrar arama çabasıdır. Eşyanın aralık bıraktığı yerden s1- 
zan Tanpınar bakışı, tıpkı Abdullah Efendi'nin bakışı gibi, “kesir”leri görür: “İşte o 
geceden beri kendisinde çok derin bir yerde saklı, esrarlı bir zembereğin harekete 
geçtiğini duydu. Kâinat karşısında artık aynı adam değildi. Her şey onda sanki 
daha derine, daha esaslıya doğru gidiyor, ve bu yüzden günlük manzara ve çehreler 
kendisi için zaman zaman değişiyordu. O artık etrafında bulunan her şeyi, küçük 
ve bazen çok şaşırtıcı uyanışlar hâlinde görmese mahkümdu; bir sisten sıyrılan tek 
bir ağaç gibi, bu zihnin bulanıklığına, mevcut olan her şey tek başına aksediyordu. 


Hayatın bütünlüğünü ve basitliğini kaybetmişti.” 


Meyhanedeki ikinci sahneyle kendisini denemek isteyen” Abdullah Efendi, 
onu korkutan başka bir manzarayla karşılaşır. Karşı masada bir kadınla bir erkek 
oturmaktadır. Erkek kadının ellerini avucunun içine alıp dudaklarına götürür. Ab- 
dullah Efendi “bu aydınlık ve muntazam kadın yüzünde” patlayacağı muhakkak 
olan “saadet ve hazzı” iyice görmek için, ona bütün dikkatiyle bakmaya başlar: 
“Kadın dişlerinin güzelliğini gösteren ve dudaklarının genişleyen çizgileriyle adeta 
yüzün alt kısmını alan bir tebessümle gülmekte devam ediyordu, yüzü bir büyü ile 
değişmiş gibiydi. Arzu ve heyecanın şişirdiği boynu, bir nabız kadar muntazam atı- 
yordu. Fakat eli tam delikanlının ağzına değeceği anda ve bir lahzada, evvela bu 
tebessüm sonra bu çehre silindi, siyah mantonun, kırmızı bluzun ve tüllü şapkanın 
çerçevelediği baş ortadan kayboldu. Hepsinin yerinde bir uçurumdan daha korkunç 
bir “boşluk' sarı muşamba renginde küçük bir boşluk peydahlandı ve delikanlının 
ağzına götürdüğü elin yerinde sadece bir yen kaldı. Bur' kelime ile, deminden beri 
güzelliğine, zarifliğine, hayat iştahına hayran olduğu genç kadın ortadan kaybol- 
muş, yerinde bir yığın elbise, sadece bir yığın eşya kalmıştı.” 


Abdullah Efendi, sevgilisiyle, apartman çatısının uçması vesilesiyle karşılaştı- 
ğı gece, kendisini başkası; başkasını kendisi olarak görme kabiliyetini kazanmıştır. 
Bu değişim ve dönüşüm kabiliyetinin temelinde göz vardır. Eşyayı göz hapsinde 
tutan Abdullah Efendi, kendisini de sürekli seyreder. Konu doğrudan doğruya ışıkla 
ilgilidir. Yeteri kadar aydınlık olmayan hikâye atmosferinde skopofili giderek fan- 
tezi boyutunu da aşar. Nihayet meyhanedeki son sahnede, asıl varlığını uyutarak, 
bir evden başka bir eve taşınır gibi bütün itiyatlarıyla, ikinci Abdullah Efendi'ye 
taşınacaktır. Tecessüs ile başlayıp fantezi ile devam eden bilme arzusu, deneyim tut- 
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kusu, Abdullah Efendi'nin sadece kendisinin sureti olmasına değil, başkalarının da 
suretleri olmasına yol açacaktır. Örneğin meyhanedeki her iki sahnede de Abdullah 
Efendi, ötekine taşınarak çoğalır. İlkinde kadının bacakları; ikincisinde ise kadının 
elini öpen delikanlı bizzat Abdullah Efendi'dir! Hiçbir şey bir değildir; fakat her şey 
birdir. Bütün sorun “kesir” sorunudur. 


İlgili sahnede bu sefer delikanlıya taşınarak kadının elini öpen delikanlı olan 
Abdullah Efendi bize bir insanlık “kesiri” olan “arzu”nun ahvalini gösterecektir. 
Arzu nesnesi ister bilgi olsun ister cinsel bir obje, başlangıçta var eden, ulaşıldığın- 
da tükenen ve tüketendir. Nitekim erkek kadının elini bıraktığında kadının bedeni 
yeniden elbisenin içini doldurur. Bu sahne Abdullah Efendi'ye katlanılmaz bir ıstı- 
rap verir. Ona göre “Hiçbir sefalet, hiçbir hastalık, hiçbir işkence, sevdiği kadını her 
an yeni baştan kendi arzusunun ateşiyle ve ilk kımıldanışta bir yığın kül olmak için 
yaratmaya mecbur olan bu zavallının azabıyla kıyas edilemezdi. Gayriihtiyari, ka- 
dim efsanenin bütün ebediyet boyunca, cehennemde hep aynı kızgın kaya parçasını 
dik bir yokuşa ite kaka sürüp taşımaya mahkum ettiği kahramanı düşündü, ve insan 
talihinin zalim imkanları karşısında ürpere ürpere bu manzarayı üst üste birkaç 
defa daha seyretti; sonra büyük bir irade gayretiyle bakışlarını o taraftan çekti.” 


Tanpınar espistemofolisinin hazzını tatmin için, konuyu farklı paralel formlarla 
tekrarlayarak dille birlikte sahneyi de çoğaltır. Sahne başka bir kaynağa -örneğin 
burada mitolojiye- taşınır; böylece arzunun tükenmesi, insan duygu ve düşüncele- 
rinin, genel olarak hâllerinin sabit olmayışı, bakma biçimine, bakışın motivasyonu- 
na göre değişeceği tespiti tekrar tekrar dile getirilir. Yukarıdaki sahnede Tanpınar, 
ana eylemi dile dökerken- erkeğin kadının elini öpmesi anı ve kadının bedeninin 
elbiseden boşalıp elbisenin ortada bomboş kalışı- gibi kullanmayarak, fantezi 
kaynaklı sahneleri çoğaltır. Aslında bütün mesele tıpkı kendilikte olduğu gibi sa- 
bitliğin olmayışıdır. Sahnenin devamında Tanpınar, Abdullah Efendi'nin sayılara 
ilişkin fantezisini anlatarak aynı anlama gelen sembolik süreci çoğaltır. Abdullah 
Efendi?de anlaşılan odur ki şeyler tam, bütün, kemal formunda değildir; kesirlidir. 
Bu kesirlilik görüntüden başlar ve anlama doğru ilerler. 


TI. 


Hikâyenin üçüncü bölümünde Abdullah Efendi ve arkadaşları yeteri kadar 
alkol aldıklarına kanaat getirdikten sonra bir randevuevine gitmeye karar verirler. 
Fakat meyhaneden ayrılmadan önce Abdullah Efendi, cinselliği, ten arzusunu kas- 
tederek -o aşk diyor. İ. Ş.- “Aşk insanların en tabii ihtiyacı idi. Bu sıcak, ağır yaz 
gecesinde alkolün yalancı cennetinde arzuya uyanan bu insanlar hep birden kadın 
vücudunun güzelliğini düşünüp hatırladılar. Uzak ve tılsımlı bir bahçe, serin gölge- 
lerinde her türlü yorgunluğun, gurbet ve acının dinleneceği unutturucu hassalara 
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malik sularından ömrün bütün biçareliklerinin teselli ve mükâfat bulacağı ezeli bir 
bahçe onları davet ediyordu.” diye düşünür. 


Sanatkâr Tanpınar'ın insanlar ve şeyler karşısındaki bakışı ile Abdullah 
Efendi'nin insanlar ve şeyler karşısındaki bakışı arasında hiçbir fark yoktur. Tanpı- 
nar nasıl tahayyül yani fantezi üzerinden şeylerin esrarına vâkıfmış gibi ise Abdul- 
lah Efendi de aynı kabiliyete vâkıftır. Onun vukufunda “gibi” yoktur. Henüz ran- 
devuevine gitmeden cinselliğe ilişkin kurulan hayaller ihsasların sağlayacağı hazza 
ilişkin varsayımlardır ve aynı zamanda şişirilmiş arzunun işaretleridir. Abdullah 
Efendi aynı fantezileri üç yıl önce, sevgilisi ile olağanüstü şartlarda karşılaştığında 
da kurmuştu. Bu durumda müstakbel sahnenin gerçekleşmesi esnasında öznenin 
yani Abdullah Efendi'nin eyleminin sakatlanması mukadderdir. Nitekim o çatıdan 
gelen sevgiliye de hiç yaklaşmamıştı. 


İlk randevuevindeki sahne birçok bakımdan simgeseldir. Öncelikle 
randevuevinin sahibi kadın Abdullah Efendi'yi “yukarıda” yırtık çarşaflı kirli bir 
yatağın bulunduğu, küçük ve mezar kadar dar bir odaya çıkarır. Yukarı çıkarken 
Abdullah Efendi aslında “aşağı”dadır. Çünkü ömründe bu kadar kirli, sefil ve ha- 
rap bir yatak görmemiştir. O kadar eski ve sefildir ki âdeta bu sefalet onu canlı ve 
biçare bir mahluk yapmaktadır; bu durum ona bir nevi beşeri talih vermektedir. 
Abdullah Efendi bu sefil odanın, hakikatte bu yatağın mezarı, sırf onun için, onun 
ölçüsü üzerine yapılmış lahdi olabileceğini düşünür. Tam o sırada “çok ihtiyar, paslı 
bir sesin kendisinden su istediğini” işitir. > Bütün manzaranın arzunun/fantezinin 
hilafına zıtlar üzerine kurulduğu bir hikâyede Abdullah Efendi'nin bakışı, daima 
“tenakuzu” görür. Arzu yüksekte iken, arzuyu tatmin edecek coğrafya aşağıdadır. 
Burada yukarı ve aşağıyı yüksek ve alçak, yüce ve sefil olarak düşünmek lazımdır. 
Bu zıtlık bir çeşit boşluktur. Mezar imgesi zaten arzunun sonunu ima ettiğinden 
boşluğu ima etmektedir. Abdullah Efendi, arzunun sonrasını, arzuyu tatmin etmeden 
önce görmektedir. Meyhanedeki sahnelerde görülen zıtlıklar, randevuevinde devam 
eder. Fakat sahnedeki simgesel unsurlar, bu kadarla kalmaz: “tavana yakın asılmış 
zembilin içinden” kendisine istihza ile istihfafla bakan bir ihtiyar çehresi görür. 
Yine bu görüntü de “gibisiz”dir; yani absürt olanın gerçeklik iddiası söz konusudur. 
Ayrıca “o ihtiyar” Abdullah Efendi'den “su” ister. Durum “kesirler?” hücumudur. 
Yukarıda ne varsa aşağı inmiş ve anlamı bozmuştur. “Su” bu simgesel sahnenin 
anlamı en açık olan değeridir. Simgesel anlamı sonsuzluk olan su burada, yakla- 
şık iki yüz yaşlarında bir erkeğin ağzında, gerçeklik, normal yaşam arzusu anlamı- 
nı kazanır. Mekânın kendisini, onun “kesir”i kılan Tanpınar, Abdullah Efendi'nin 
önceden kurduğu fantezi yüzünden onun eylemini sakatlar ve Abdullah Efendi 
merdivenlerden koşarak “aşağı”ya iner. Böylece yukarının hâkim olduğu ve her 
şeyi kaosa dönüştürdüğü alandan pencereden atlamak suretiyle uzaklaşarak, aşağı 
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ile yukarıyı yeniden ayrıştırır. Hikâyede pencereden atlama ve merdivenden koşarak 
inme sahneleri, aşağı ile yukarının ayrıştırıldıkları sahnelerdir.?9 Ancak Abdullah 
Efendi'nin başına gelenler, dolayısıyla metnin “sembolik kesirler” olgusu henüz 
bitmemiştir. 


İkinci randevuevindeki sahnede, aynı anlama gelen paralel formlar gittikçe 
artar. Dikkati çeken ilk objeler ağzı kapalı kuyu ve üzerindeki dikiş makinesidir. 
Kuyu Tanpınar'ın birçok metninde geçtiği gibi “Abdullah Efendi'nin Rüyaları”nın 
önceki kısımlarında da geçmiştir. Fakat dikiş makinesi Tanpınar metinlerinde ilk 
defa burada kullanılır. Kuyu dikey formdur ve bilinç dışının, iç'in karşılığıdır. Di- 
kiş makinesi ise yatay formları birleştirir. Dolayısıyla, sahne yine yukarı ve aşağı- 
nın ayrışmışlığını, yani her şeyin normal göründüğünü ima eder. Sahnedeki sim- 
gesel unsurlar, bunlarla kalmaz. Abdullah Efendi yine “yukarı” çıkar. Odada bir 
süre bekler. Kenarda bir çocuk, duvarda fotoğraf vardır. Böyle bir odada çocuğun 
bulunması absürt bir işarettir. “Arzunun bütün uzviyetinde bir iksir gibi dolaştığı 
Abdullah Efendi” çocuğun orada bulunmasına istemeye istemeye razı olur. Ve tıpkı 
meyhanede ve ilk randevuevinde olduğu gibi “fanteziler” kurar: “Şimdi onu kendi 
elleriyle, yavaş yavaş genç ve cins hayvan vücudunun bütün güzelliklerini seyrede 
ede soyacak, küçük bir lambanın yarım yamalak aydınlattığı bu odada omuzlarını, 
olgun ve taze göğsünü çıplak karnını uzun uzun seyredecek, okşayacak ve sonra 
bütün bu güzellikler içinde zamanın ritmini kaybedecekti. Güç zaptettiği bu iştahla 
genç kadına yaklaştı. Kadın, içinden geçenleri hissediyormuş gibi onu hareketle- 
rinde serbest bırakmış, sanki mev 'ut ve müstakbel hazlarının arkasından kendisine 
gülüyordu.” 


Biraz sonra fark eder ki kadının göğsünün birinin yerinde bir boşluk vardır. Di- 
ger göğsün yerinde durduğunu hatırlarsak, göğsün birinin yerinde bir boşluk oluşu 
zıddiyete ilişkin bir imgedir. Varlık yukarıda yokluk aşağıda olduğuna ve Abdullah 
Efendi varlığı ve yokluğu aynı anda görebildiğine göre, eylemi yine sakatlanacak- 
tır. Randevuevinin taşlığında gördüğü -kuyu ve dikiş makinesi- iması bozulmuştur. 
Tıpkı hayat ve ölüm gibi, arzu ve arzusuzluk/ölüm gibi, varlık ve yokluk gibi zıtlık- 
ların öteki unsurları yüzeye çıkar. Abdullah Efendi'nin hayal gücünün ve düşünce 
kabiliyetinin sürekliliğini bozan bu arıza, önceki fantezilerle desteklenmiş bir son- 
suzluk-sonluluk, doluluk-boşluk çatışmasını işaret eder. Biraz sonra bütün atmosfer 
değişir. Duvardaki fotoğraf canlanır ve fotoğraftakiler çocukla birlikte bir raksa 
başlarlar. Yani yukarıdakiler aşağıya iner. Tanpınar metinlerinin “istihza ve istihfaf” 
tarafından bozulan sürekliliği bu noktada biter. Çünkü istihza ve istihfaf arzuyu 
ortadan kaldırdığında, utanma başlar. Ve Abdullah Efendi'yi pencereden “aşağı”ya 
atlamış görürüz. Çünkü yukarıyı ve aşağıyı ayrıştırmak için pencereden atlamak ya 
da merdivenden koşarak inmek gerekir. Doğal olarak bütün sahne gayriaklidir ve 
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Abdullah Efendi'nin zihninde olmaktadır. Ancak Abdullah Efendi bu süreci “gerçek- 
miş” gibi algılar; görür ve Tanpınar da bize aynı ciddiyetle sunar. Okuyucuda uyan- 
dırılmaya çalışılan bu gerçeklik algısının sebebi yine “gibi”nin düşmüş/düşürülmüş 
olmasıdır. Abdullah Efendi hikâye boyunca sık sık “yükselir” ve “düşer; ara sıra 
yatay düzlemi yakalar. Çünkü “gibi” yatay düzlemin makul edatıdır. 


Ahmet Hamdi Tanpınar'ın ilk hikâyelerinden olan bu metinde gördüğümüz ar- 
zuyla dolu öznenin eylemlerinin daima yarım kalması “süreksizlik”le ilgilidir. Ken- 
dini izlemeyi seven Tanpınar kahramanları istihza ve istihfaf yüzünden-ki ilgili sah- 
nenin başında kadın da gülmektedir-şeyleri zıddıyla tasavvur ettiklerinden hiçbir 
eylemi tamamlayamaz. Tanpınar'ın şiirlerinde bu süreç, gerçekliğin hayali, arzuyu/ 
fanteziyi bozarak düşünceyi daha doğrusu ethosu devreye sokması şeklinde görülür. 


Hikâyenin beşinci bölümü birinci Abdullah Efendi'nin çıkan yangın yüzünden 
ölümünün ve ikinci Abdullah Efendi'nin onun cenazesinde yapacağı konuşmayı 
hazırladığı bilgisinin verildiği bölümdür. Yangının arketipsel karşılığı arınma ol- 
makla beraber, gayrisabit form kendilik bir sonraki bölümde Abdullah Efendi'yi 
yine şaşırtacaktır. Cenaze töreni sırasında okumak üzere hazırladığı konuşma, yine 
birçok metafor içerir. Abdullah Efendi'nin büyüğe ve istisnaiye olan tutkusundan, 
ancak ondaki istikrah duygusundan ve onun iç ve dış hayatlarının farklılığından söz 
edilen bu konuşma metni, bir yığın metafor içermektedir. Bütün bu metaforlar zıtlık 
etrafında toplanabilecek Abdullah Efendi'ye ait kesirlerdir. 


Hikâyenin üçüncü bölümünde başlayan düşüş, dördüncü ve beşinci bölüm- 
lerde de devam eder. Altıncı bölüm “Ufka ve manzaraya bir balkon gibi “üstten” 
bakan güzel, temiz asfalt bir yoldaydı.”* cümlesiyle başlar. “Abdullah Efendi'nin 
Rüyaları”nda tonun en yüksek olduğu bölüm, şüphesiz altıncı bölümdür. Randevu- 
evinden hızla uzaklaştıktan sonra, önce asıl benliğinin yandığını gören Abdullah 
Efendi, bu bölümde, akşamdan beri “gördüğü” bütün sahnelerin en korkuncunu 
görür. Uzaktan “aşağıdaki” evleri seyreden Abdullah Efendi, bakışlarının “yeni 
baştan biraz evvelki nüfuz ve derinliğini”? kazandığını fark eder. Demek ki Ab- 
dullah Efendi'nin bakışları bazen “nüfuz ve derinlik” kazanmaktadır. Bu ifade tam 
da bir sanatkâr bakışının tarifidir. “Eşyayı dalgın uykusundan uyandıran, çizgi ve 
şekillerini değiştiren, onlara âdeta görülmedik bir hayat ve ifade veren o acayip 
büyü” yine başlamıştır. Hikâyeden alınan bu ifadeler, Tanpınar metinlerinin/duyar- 
lığının gözle/bakışla ilişkisini izah etmektedir. Abdullah Efendi'nin gördüğü evler, 
sefil, harap ve biçaredir (aşağı). Hemen hepsinde siyah ateş gözlü, son derece zayıf 
kediler, uzun ve sert kıllı boyunlarıyla eşyanın etrafında bir vicdan azabı gibi hal- 
kalanmış köpekler, tünedikleri köşelerden geceyi uğursuzluklarla dolduran insan 
bakışlı baykuşlar vardır. En korkuncu bütün bu şeylerin karmaşık, nizamsız, alt 
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alta, üst üste olmalarıdır. Testiler içinden horozlar öter; perdelerde acayip asmalar 
birbirine kenetlenmiş sarmaşıklar ve diğer nebatlar canlanır, konsolların üstünde, 
raflarda meçhul ve iptidai bir dinin fetişlerine benzeyen hayvanlar acayip jestlerle 
dinlenmektedir.*”* Hiçbir şeyin alışılmış formunda olmadığı bu kalabalığın içinde 
Abdullah Efendi, randevuevinde gördüğü tek göğüslü kadını, yanarak öldü zan- 
nettiği asıl kendini, randevuevinden kaçtıktan sonra geride bıraktığı arkadaşlarını 
dahi görür: “Abdullah bu kalabalık arasında biraz evvel ölümüne ağladığı, nutuklar 
hazırladığı birinci varlığının da yanmış uzuvlarını sarsıla topallaya sürükleyerek 
hengâmeye iştirak ettiğini gördü.” Bu manzaranın arkasından Abdullah Efendi 
“Mürai...mürai” diyerek yumruklarını sıkar. Her şey ve herkes müraidir. Bu sahne 
sembollerin karıştığı sahnedir. Çünkü paragrafta adı geçen hayvanların ve bitkilerin 
tamamının sembolik bir anlamı vardır. Fakat bu sahnede hiçbiri olması gereken 
yerde değildir; Abdullah Efendi'nin bakışı sembollerin arka planını görmüş, yani 
onları yüzeye çıkarmıştır. Kedi, köpek, baykuş, horoz, asma, sarmaşık gibi...33 


TL. 


“Abdullah Efendi'nin Rüyaları” sekiz bölümdür. Hikâyenin son bölümünde 
hikâyenin neden sekiz bölüm olduğuna dair işaretler vardır. Sekizinci bölümün ilk 
cümlesi “Ev 1ssızdı”* cümlesidir. Fakat yedinci bölümün son paragrafı sekizinci 
bölümün ne anlama geldiğini açıklayacak nitelikte ipuçları taşır: “Niyeti kapının 
eşiğine oturup beklemekti. Fakat oraya gelince, mıknatısla çekilmiş bir yığın demir 
tozu gibi bütün kesirlerinin içeriye girdiğini ve orada tekrar toplandığını hissetti.”35 
Paragraftaki “bütün kesirleri” söz grubu, hikâyenin her bir bölümünde ana mese- 
lenin Abdullah Efendi'nin bir yanı, bir yönü, bilincinin bir katmanı olduğu anla- 
mına gelmekte ve dolayısıyla hikâye Abdullah Efendi'nin parçalanmış bilincinin 
görselleştirmek-bakış, göz- suretiyle anlatılmasını içermektedir. Bu durumda me- 
tin Abdullah Efendi bilincinin “yedi” katmanı hakkında demektir. Daha ilk kısım- 
da -meyhanedeki sahneyi hatırlayalım- sözü edilen “kuyu” aslında sekiz katman 
bulunduran bir kuyudur. Her bir bölüm Abdullah Efendi bilincinin bir katmanıdır. 
Şeylerin fonksiyonları ışığın derecesine bağlı olarak şekil ve mahiyet değiştirdikçe 
Abdullah Efendi ilgili kattan kaçarak, koşarak kurtulmak ister. Meyhane sahnesin- 
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33 Hikâyede geçen kedi (cat), köpek (dog), baykuş (owl), horoz (cock), asma (vine) ve sarmaşığın (ivy) 
sembolik anlamları için bkz: Jean Chevalier-Alain Gheerbrant, 7he Dictionary of Symbols, (Translated 
from the French by John Buchanan-Brown), Penguin Books, Printed in England, 1996, pp. 162-163, 
296-303, 729-730, 209-212, 1067-168, 546. 
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den itibaren, bütün metin boyunca su içmek isteyen, susayan Abdullah Efendi'nin 
yedinci bölümün hemen başında bir hayrat çeşmesine” rastladığı hâlde, su içmeyip, 
sadece yüzünü yıkaması ilginç bir Tanpınar oyunudur. Çünkü Tanpınar bu sahne ile 
-Abdullah Efendi'ye çeşmeden su içirmeyerek- Abdullah Efendi'nin aradığı suyun 
aslında bir simge olduğunu ima etmektedir; hatta göstermektedir. Aynı zamanda 
metnin birçok sahnesinin ve metindeki birçok nesnenin simgesel okunması gerek- 
tiğini de gösteren bu tip kodlamalar Tanpınar metinlerinin oyunla bağlantısını ku- 
rabilecek tercihlerdir. 


Son bölümde Abdullah Efendi'nin girdiği ev, bilincin yüzeye yakın katmanı, 
hatıraları içeren düzeyidir. Bu bilgi hikâye boyunca yukarı ve aşağı metaforlarının 
neden kullanıldığını ve ne derece önemli olduğunu açıklar ki ilgili bölümde de önce 
bir yukarı çıkış sonra da aşağıya düşüş vardır. Nitekim geride kalan yedi bölüm 
boyunca şeylerin riyakârlığına şahit olan Abdullah Efendi, bu bölümde herhangi 
bir şekilde kendi hayatına dâhil olmuş kimselerin riyakârlıklarını görür. Bu gör- 
me biçimi yine “gibi”nin kaldırılmasıyla mümkün olmuştur. Dolayısıyla Lacan'ın 
söylediği anlamda bütün söylem aslında bir surettir.37 Dil ve dildeki gramatikal 
birimler, doğal olarak söylemi suret kılar. Fakat Tanpınar, suretin sureti ile meş- 
guldür; bu katlanmış suretler dünyasını, ilk katmanın unsurlarını eksiltip, metnin 
hayaliliğini ters yüz ederek yeniden “gerçekmiş” kılarak inşa eder; önce gerçekle 
hayal yer değiştirir, sonra -gibi ya da lüzumlu başka bir benzetme edatı kullanılma- 
yarak- hayal gerçeğe dönüşür. Böylece görüntü ters yüz edilerek, suretin suretinin 
sureti kurgulanır. Yine Tanpınar'ın “ayna” metaforunu burada hatırlatmak zorun- 
dayız. Elbette böyle bir algının başlangıç noktasında görme biçimi vardır. Kendi 
hafızasında dolaşan Abdullah Efendi, Tanpınar'ın çok kullandığı metaforla, ayna- 
nın içindedir. Bakış, aynaya yansıyan görüntüleri en dipten yüzeye doğru sırayla 
takip eder. “Merdivenlerden” çıkarak! hafızasının dibinde dolaşan Abdullah Efendi 
büyük bir sessizlikle karşılaşır. Bu boşluk onda mezar, ölüm ve boşluk imgeleri ile 
tecessüm eder. Ancak biraz sonra hayatına giren herkesi birer riyakâr olarak görür.” 
Böylece baştan beri şeylerin arka planı üzerine kurulmuş olan hikâye, birdenbire 
yalan üzerine kurulmuş bir hikâyeye dönüşür. Şeyler ve insanlar, kısacası bütün 
bir nesneler dünyası, ihsasların yanılgısından ibarettir. Böyle bir kâinatta, Abdullah 
Efendi yalanı özleyerek, aslında, yalandan ibaret olan ve adına gerçeklik dediğimiz 
dünyaya susar: “ “Bir ömür bitebilir, diyordu. İnsan ölebilir, çıldırabilir. Bir enkaz, 
bir çöp, bir iskelet, bir cife olabilir. Fakat yalansız yaşayamaz. Ölüm bile arkasında 
dayanacağı bir yalan olmazsa tahammülsüz bir şey olur. Başımın altına rahat bir 
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yastık gibi koyacağım tek bir yalan kalsaydı...' Fakat hayır, bu gece en çıplak, en 
zalim hakikatlerin gecesiydi. Abdullah her şeyi görecek, her şeyi anlayacaktı.” 


Normale dönmek, diğer insanlar gibi olmak demek, aslında yalanla yaşamak 
demektir. Abdullah Efendi yalanla yaşadığı benliği, yani yıldızlara basarak gelen 
sevgili ile karşılaşmadan önceki birinci Abdullah Efendi'yi özlemektedir. Nitekim 
yukarıdaki alıntının sonunda Abdullah Efendi başka bir odaya geçer. Her girdiği 
oda, kaynağı Abdullah Efendi'nin kendisi olan bir ışıkla aydınlanmaktadır.” 


Son sahnenin gerçekleşeceği odaya girdiğinde susuzluktan kıvranan Abdullah 
Efendi'nin kulağına açık kalmış bir musluk sesi, bir su şırıltısı gelir.? Girdiği odada 
bir masa ve masanın üzerinde su dolu bir sürahi vardır. Büyük bir sevinçle sürahiyi 
kaldırır. Fakat küçük “yedi sekiz” yaşlarında bir çocuk, bir köşeden, dehşetten açıl- 
mış büyük gözlerle ona bakmaktadır.* Çocuk Abdullah Efendi'ye suyu içmemesi 
için yalvarır; çünkü o, su ile “oyun” oynamaktadır. Abdullah Efendi'nin ifadesiyle 
bu “hasta” çocuk”: 


“-Bilir misin ki benim güzel bardaklarım da var, hepsi ayrı bir yıldızın cevhe- 
rinden yedi kadehim var, ben bu sürahiyi zaman zaman bu kadehlere boşaltırım, 
birinden ötekine... Fakat hiç içmem...” Abdullah Efendi ile çocuğun arasında- 
ki tartışma esnasında, çocuk sürahiyi geniş pencereden aşağıya fırlatır. Abdullah 
Efendi pencereye koşup, sokağa baktığında “kirli bir sabahın aydınlattığı yolda ne 
billur sürahi parçası, ne de küçük su birikintisi vardı. Sadece son derece mustarip 
ve yorgun hâlli bir adamın ağır adımlarla köşeyi döndüğünü gördü. Ona öyle geldi 
ki bu kendisi, yani Abdullah Efendi idi.”5 


Hikâyenin özetlediğimiz bu son kısmında açıklanması gereken birkaç husus 
vardır. Metnin anlamsal bütünlüğüne eklenmek suretiyle, açıklanması gereken bu 
hususlar şunlardır: 


Yedi sekiz yaşındaki bu çocuk ne anlama gelmektedir, nedir, kimdir? 
Masanın üzerindeki sürahi ne anlama gelmektedir? 

Çocuğun sözünü ettiği yedi kadehin anlamı nedir? 

Sürahi pencereden atıldığı hâlde dışarıda neden cam kırığı ya da su yoktur? 


Pencereden bakan Abdullah Efendi yerde cam kırıkları ve suyu görmeyi bek- 
lerken neden kendisine benzettiği birini görür? 
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Öncelikle bu sahnenin önemli bir kısmı 
aklidir; daha doğrusu sahne sembollerin arka 
planının anlaşılmasının bize bırakıldığı, Abdullah 
Efendi'nin bakışlarının sembolleri bozmadığı bir 
sahnedir. Sadece, pencereden fırlatılan sürahinin 
cam kırıklarının ve suyun yerde görülmemesi ab- 
sürt bir durumdur. Abdullah Efendi'nin kendisine 
benzer birini görmesi ise “gibi”li bir ifadedir ve 
anlam muğlak bırakılmıştır. Sahnenin akli aksiyon 
ve figürlerle inşa edilmesinin ışıkla ilgisi vardır; 
çünkü hava aydınlanmakta, sabah olmaktadır. 
Hikâyede ışığın karanlıktan aydınlığa doğru evril- 
mesi Abdullah Efendi bilincinin de vuzuha kavuş- 
ması anlamına gelir. Artık bir duyu organı olarak 
göz eşya ile daha doğrudan -en azından imgesiz- 
bağ kurabilmekte ve zihin sembolle imgeyi ayırmış görünmektedir. Bu yüzden biz 
yani okuyucular hikâyecinin ve Abdullah Efendi'nin daha doğrusu metnin dilinin 
mantığına iştirak ederiz. Fakat aynı zamanda, elimizdeki metin bir hikâye olduğuna 
ve bizim de bunu bildiğimize göre, ortada garip bir durum olduğundan da şüphele- 
niriz. Hikâye gerçekliği içinde hayali gerçek kabul etmemiz, ilgili durumların başka 
bir anlamı olması gerektiğini düşünmemizi engellemez. Eğer sözünü ettiğimiz figür 
ve nesnelerin başka bir anlamı olması gerektiğini düşünüyorsak, simgeselin dünya- 
sına girmişiz demektir. Buna göre; 


Yedi sekiz yaşındaki çocuk hikâyenin ve sanatkâr bakışın; daha doğru bir ifa- 
deyle sanatkârın alegorisidir. Şeylerin öteki yüzünü bilmeyi gerektiren sanatkâr 
doğasını Tanpınar, bir çeşit uyumsuzluk, zihinsel bozukluk ama zevk veren oyun- 
laştırılmış bir algı süreci olarak görmektedir. Sanat realiteyi biçimden biçime sokar- 
ken, gerçeği ters yüz eder. Çocuğun yaşı ile kadehlerin ve sürahinin toplam sayısı, 
aslında Tanpınar'ın bize verdiği işaretlerdir. Tıpkı çocuklar gibi sanatkâr da şeyler 
ile “ciddiyetle” oynar. 


Masanın üzerindeki sürahi bütünlük; ancak gerçeğin normal görünüşünün, 
nesneleri/şeyleri normal görebilmenin simgesidir. İçindeki su gerçeklik arzusu; 
normalleşme tutkusunun simgesidir. Çünkü hikâyenin yedinci bölümünün sonunda 
Abdullah Efendi “mıknatısla çekilmiş gibi bir yığın demir tozu gibi kesirlerinin” 
evin içine girdiğini hissetmiştir.“ Bu imge, yedi bölümde parçalanmış olan Abdul- 
lah Efendi bilincinin yeniden toparlanması anlamına gelmektedir. Hikâyeci yedi 
bölümde yediye ayırdığı Abdullah Efendi bilincini, sekizinci bölümde artık bütün- 
lemeyi ummaktadır. Dikkat edilirse, kadehler boş, sürahi doludur. Kısacası çocuk 
oyun oynamaya ara vermiştir. 
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Yedi kadeh, hikâyenin yedi bölümü, sürahi de hikâyenin sekizinci bölümüdür. 
Her bölüm bir ruh hâline, ruhun yedi renginden birine tekabül eder. Ayrıca sanatla- 
rın yediye ayrıldığını, 1940'larda gezegen sayısının yedi olduğunu, bugün ise sekiz 
olduğunu da hatırlatalım. Yedi rakamı bütünlük simgesi olarak da bilinir.* 


Sürahinin ve içindeki suyun gerçeklik arzusu ile ilgili olduğunu söyledik. O 
zaman pencereden atılan sürahiden geriye, cam kırıklarının ya da suyun kalmaması, 
sadece Abdullah Efendi'nin kendisine benzeyen bir adam görmesi, sürahi sembo- 
lünün Abdullah Efendi'nin önceki benliği ile ilgili olduğu anlamına gelmektedir. 
Ancak suyun sembolik değeri, tebeddül ve tahayyülle, tıpkı ayna gibi, ilgilidir.* 
Çocuğun suyu Abdullah Efendi'ye içirmemesinin sebebi, Abdullah Efendi'nin suyu 
içmek suretiyle, oyunu bozma ihtimalidir. Yani Tanpınar'ın nesnelere bakış biçimi- 
nin, sanatkârane kabiliyetinin bozulmaması içindir. Hâlbuki Abdullah Efendi suyu 
içerek yeniden “yalanlı” dünya algısına dönmek istemektedir. Fakat içemediği için 
ikinci benlik olarak ve üstelik parçalanmış olarak devam etmek zorundadır. 


Öyle görünüyor ki Ahmet Hamdi Tanpınar sanatı, Abdullah Efendi'nin eşyaya 
bakışından hiçbir zaman kurtulamamıştır. 


47. Annemarie Schimmel, Sayıların Gizemi, Kabalcı Yayınları, İstanbul, 2000, s. 140-168. 
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kapsamlı makalesinde, “Modern Türk edebiyatı bir medeniyet kriziyle baş- 

lar” tespitinde bulunur (101). Yeniliğe meyletmenin veyahut bu zaruretten 
kaçamamanın sebeplerini irdeleyen yazar, edebiyatın “asıl tarihi”nin, cemiyette bir- 
biriyle uzlaşmaz şekilde mücadele içinde bulunan ideolojilerin tetkikiyle ortaya ko- 
nabileceği kanaatindedir. Bu kuşatıcı bakış açısı, Tanpınar'ın kendi yapıtlarının da 
yorumlanmasında rehberlik edecek niteliktedir. Hatta Türk roman tarihindeki belli 
bir hattın çözümlenmesinde anahtar işlevi görecektir. Örneğin, söz konusu makale- 
den on sene evvel 1949'da yayımlanan Huzur'da “musiki” ile perdelenen kriz, yir- 
mi yıl kadar sonra Türk romanının bir diğer başyapıtında yeniden belirecektir. Oğuz 
Atay'ın 1970”te TRT Roman Ödülü'nü kazanan eseri Tutunamayanlar”da, “meşum” 
kriz bu defa “dil” ile perdelenecektir. Esasen adı geçen romancıların yazma edimle- 
rini, bir nevi krizle baş etme stratejisi olarak değerlendirmek mümkündür. Ancak şu 
sorunun yanıtı üzerine düşünmek önemlidir: Meselenin serimlenmesi yerine neden 
perdelenmesi tercih edilmiştir? Nurdan Gürbilek'e göre, Tanpınar sanatı, “mazi- 
yi açacak bir anahtar” olarak görmüş ve kaybolduğuna inandığı geçmişi “sanatı 
besleyen bir kaynağa” dönüştürmüştür (11). Atay ise, “tutunamayan” bir aydının 
yaşantısını anlatmakla kalmamış, “hamasete dönüşmüş kamusal bir dilin” (38) de 
parodisini yapmıştır. 


N hmet Hamdi Tanpınar, 1959 tarihli “Türk Edebiyatında Cereyanlar” başlıklı 


Peyami Safa'nın “Türk ruhunun en büyük işkencesi” addettiği Doğu-Batı me- 
selesi ve bunlar arasında bir sentez olup olamayacağı sorusu, Huzur'un da odağında 
yer alır. Romanda aşk ve ölümden kaynaklanan huzursuzluğa ek olarak, iki farklı 
kültür arasında kalmışlığın veya “eski” ile “yeni” arasındaki salınımdan doğan çe- 
lişkinin huzursuzluğu da okunabilir. Anlatı zamanı İkinci Dünya Savaşı'nın hemen 
öncesine denk düşen Huzur, savaşın ilanıyla sonlanır. Romanın merkezindeki ka- 


* Yrd. Doç. Dr. Başkent Üni., Türk Dili ve Edebiyatı Bölümü. 
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rakter olan Mümtaz, küçük yaşta anne ve babasını yitirmiştir. Daha sonra İstanbul'a 
gelir ve öğretmen olan kuzeni İhsan ile onun eşi Macide'yle birlikte yaşamaya başlar. 
Bu arada, vapurda rastladığı Nuran'a âşık olan Mümtaz'ın duyguları, ilk başta kar- 
şılıksız kalmaz. Ancak daha sonra Suad'ın intiharıyla sarsılan Nuran'ın Mümtaz'ı 
terk etmesi, büyük bir sarsıntıya yol açar. Ayrılıkla sonuçlanan bu birliktelik, aynı 
zamanda Mümtaz'ın benliğindeki yarılmayı da fark etmesine neden olur. Şöyle ki, 
“zihni” tarafı ona terk edilişini hatırlatsa da, “hissi” tarafı Nuran'a karşı hissettik- 
lerinin bu durumdan bağımsız olduğunu düşündürür. Bu esnada kuzeni İhsan'ın 


hastalığı, Mümtaz'ın huzurunu iyiden iyiye kaçırır. 


Mümtaz'ın Nuran'a olan aşkı bağlamında yaşadığı bölünmüşlüğe ek olarak, 
İhsan ve Suad arasındaki çekişme de bir başka ikileme göndermede bulunur. Ba- 
sitleştirmek pahasına Doğu-Batı meselesi olarak ifade edilebilecek bu karşıtlık, 
“değişme”nin ne ölçüde olması gerektiği konusundaki anlaşmazlığa dayanır. Suad, 
kökten bir değişimi ve geçmişe ait her şeyin bir çırpıda silinmesini savunurken, 
İhsan daha temkinlidir ve sürekliliğin gerekliliğine vurgu yaparak bir anlamda gele- 
neği sahiplenir. Suad yalnız düşünsel düzlemde bir çatışmayı körüklemekle kalmaz; 
aynı zamanda intiharıyla romanın diğer karakterlerinin bilincinde de bir sorgula- 
maya yol açar. Örneğin, Nuran'ın Mümtaz”ı terk etmesine dolaylı da olsa neden 
olur ve böylece onun içindeki kırılmayı tetikler. Şüphesiz, “değişme”nin kökten bir 
şekilde hayata geçirilmesi gerektiğine inanan bu karakterin kendi canına kıyması 
düşündürücüdür. Yazarın bu tercihi, geçmiş ve geleneğin tasfiyesi yerine muhafazası 
veya tedrici dönüşümü hususundaki hassasiyetini gösterir. Mümtaz, yaşadıklarının 
arka planında yatan ve büyük bir çekişmenin tarafları olan “akli” ve “hiss?” yönleri 
arasındaki çatışmayı bir türlü huzura kavuşturamaz. Bu unsurları barıştıramayan 
kahramanın kendi içinde yaşadığı savaş, aynı zamanda İkinci Dünya Savaşı'nı da 
önceler. Bu ayrıntı, betimlenen parçalanma ve uzlaştıramama durumunun daha ge- 
niş bir çerçevede yorumlanmasına yeşil ışık yakar. Kısacası, bireysel düzlemde aşk 
ya da aşkın yitimi ile somutlaşan huzursuzluk, daha kapsayıcı bir biçimde ailedeki 
hastalık ve ideolojik çatışmalar bağlamında ortaya çıkmaktadır. Bir üst düzlemde 
ise, gittikçe yaklaşan savaşın ayak sesleri kendini iyice duyurmaktadır. 


Huzur'u Safa'nın romanlarına bağlayan unsurlardan bir diğeri kadınların konu- 
mudur. Romanda Macide ve Nuran, Fatih-Harbiye'deki Neriman gibi iki “dünya” 
arasında kalmış olmasalar da, “hissi” âlemin temsilcileri olarak belirlenip erkeklere 
ait “zihni” ve toplumsal meselelerin dışında tutulurlar. Bir başka deyişle, Tanpınar 
da kadınları modernleşmeyi taşıyacak özneler olarak görmez. Ancak Safa'nın dü- 
şünce dünyasında “medeniyeti gözleriyle anlamaya mahküm?” olan kadınlar şekle, 
bir üst düzlemde ise bedene ve Batı'ya eşitlenirken; Tanpınar'ın roman dünyasında 
kadınlar zihne, dolayısıyla Doğu'ya eşitlenirler. Tabii bu noktada Safa'dan ayrılır 
kısmen; zira onun meseleyi ele alışı şematik değildir. Geçmiş ile bugün arasında- 
ki bir bölünmüşlüktür söz konusu olan ve kadınlar hep geçmiş zamanın simgeleri 
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olarak belirir romanlarında. Hatta bu kahramanların isimleri bile -Nuran ve Leylâ 
gibi- özenle seçilmiştir; geçmişin tortusunu taşırlar üzerlerinde. Gürbilek bu nok- 
tayı biraz daha açımlar ve Tanpınar'ın romanlarında “geçmişe, kültürel bütünlüğe, 
sürekliliğe” duyulan isteğin, “kadına duyulan aşkın terimleriyle” (18) dile getirildi- 
ğine dikkat çeker. Safa, roman kahramanlarının omuzlarına medeniyet çatışmasının 
ağırlığını yüklerken; Tanpınar, onları “kendilerini aşan bir hakikatin simgeleri” (18) 
olarak görse de, pençesinde kıvrandıkları bölünmüşlüğün çözümsüzlüğünü kabulle- 
nir. Örneğin, Fatih-Harbiye'de sentez fikri Ferit tarafından savunulurken, Huzur'da 
bu düşünce İhsan tarafından dile getirilir. Ancak Tanpınar, Mümtaz'ın trajik parça- 
lanmışlığı ile bu fikrin imkânsızlığını ortaya koymaktan çekinmez. 


Doğu ve Batı arasında bölünmüşlük Tanpınar tarafından bir trajedi olarak or- 
taya konurken, Atay ise Tutunamayanlar?'da bu parçalanmayı ironiye dönüştürür. 
Roman, Turgut Özben'in, arkadaşı Selim Işık'ın intiharı sonrasında onu tanımış 
insanlarla yaptığı görüşmelerden hareketle yazılmış metinlerden oluşur. Selim'in 
yaydığı “ışık” sayesinde, “öz ben”ini keşfeden Turgut'un geçirdiği değişimdir an- 
latılan. “Küçük burjuva” yaşantısını bırakarak “tutunamayan”lığa doğru ilerleyen 
karakterin dönüşümü, ironik bir üslupla dile getirilmiştir. Turgut'u bu dönüşüme 
iten çelişki ve “öz”ünü aramaya zorlayan itki, toplumsal düzlemde Doğu-Batı 
ikiliğinin sorunsallaştırılmasına neden olur. Batı, roman boyunca çeşitli alayla- 
ra maruz kalsa da, alttan alta yüceltilen bir yanı da yok değildir. Romanda Batılı 
birçok referansın bulunması, yukarıda değinilen alayı biçimsizleştirir. Öte yandan 
Batı'yı olumlayan bölümlerde, hayranlık uyandıran tüm yanlarına rağmen eksikliği 
hissedilen unsurların varlığının da dile getirildiği dikkat çeker. Buna örnek olarak, 
Selim'in izlediği bir Alman filmini, teknik kalitesinden ötürü kopmamasına rağmen 

“çok kötü” diye nitelemesi verilebilir. Aslında bu gibi ifadelerin işaret ettiği nokta, 
Batı'nın bütünüyle olumlanıp kabul edilmesi ya da tamamen olumsuzlanıp redde- 
dilmesinin benzer şekilde aldatıcı olduğudur. Aynı durum Cumhuriyet için de geçer- 
lidir. Selim'in Türk Tarih Tezi”ne, Güneş Dil Teorisine, nutuklar ve andlarla bezeli 
gündelik hayata yönelen alayı, bazen yerini Cumhuriyet'e ilişkin olumlu sayılabile- 
cek yargılara bırakır. Nitekim Atay'ın hiciv yerine ironiye yönelmesinin nedeni de, 
Gürbilek”e göre, “alay ettiği şeyden kopmayı göze alamamasından, kısaca bütünsel - 
lik arayışından” kaynaklanmaktadır (32). 


Turgut'un Olric'i yaratmasıyla başlayan süreç onu hızla dönüştürecek ve 
kendisine, ailesine, evine, işine ilişkin tasarımlarını yıkarak her türlü aidiyetin 
dışına, “tutunamayan”lığa doğru itecektir. Romanın kahramanı böylece bir “ay- 
dınlanma” sürecinden geçecektir. Yukarıda Huzur bağlamında değinildiği gibi, 
Tutunamayanlar'da da düşünen ve sorgulayan özneler erkekler olarak çizilmiştir. 
Buna karşılık kadınlar, çelişkiye düşmeyen, çatışma yaşamayan, kendi burjuva ya- 
şantısını sorgulama zahmetine gir(e)meyen özneler olarak konumlanmıştır. Hatta 
Turgut'un karısı Nermin, onu aşağı çeken her şeyin vücut bulmuş hâli gibidir. Bir 
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diğer deyişle, Turgut'u “tutunma”ya zorlayan en temel 
unsurdur o. Buna rağmen Atay'ın önemi, “iktidarla 
bağları seyrelmiş, hayattan çıkarı olmayan, becerik- 
siz ve işlevsiz kalmış, tutunamamış aydın yaşantısı- 
nı içerden ve mesafesiz bir dille, bütün duygusuyla 
anlatabilmesinde|dir|” (37). 


Sonuç olarak, Tanpınar ve Atay'ın ele alınan ro- 
manlarında, “medeniyet krizi”ni serimlemek yerine 
perdelemeyi tercih ettikleri söylenebilir. İlkinde tra- 
jediye, ikincisinde ise ironiye sığınan yazarların, dil 
perdesinin altında gizledikleri nedir? Bu sorunun ya- 
nıtı, Huzur'da huzursuzluk, Tutunamayanlar'da ise tu- 
tunamama endişesi olarak verilebilir. Tanpınar'ın hu- 
zursuzluğu, “yekpare zaman”ın bölünmesinden ötürü 


duyduğu melalde; Atay'ın endişesi ise, bireysel meseleleri aşan ve “sahneye uşak 
rolünde çıkmak” diye tarif ettiği ulusal yazgıda düğümlenir. İşte tam da bu nedenle, 
krizin üzerindeki perdeyi aralar ve onu tüm çıplaklığıyla sergileyen şu unutulmaz 
tirada imza atar: “Hiçbir geleneğin mirasçısı değilim. Olmaz, diyorlar. İsyan edi- 
yorum. Az gelişmiş bir ülkenin fakir bir kültür mirası olurmuş. Bu mirası reddedi- 
yorum Olric. Ben Karagöz filan değilim. Herkes birikmiş bizi seyrediyor. Dağılın! 
Kukla oynatmıyoruz burada. Acı çekiyoruz” (550). 
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ESENDALIN İRONİK DİLİ 
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- roni, hayat içindeki çelişki ve çatışmaların ima, işaret, sembol gibi yollarla ifa- 
Je edilmesidir. Bu ifadenin çoğu zaman tezat kaynaklı olması gülmeyi doğur- 
maktadır. Ancak bu gülmenin zekâ kaynaklı olması önemlidir. İroninin doğuşu 
Sokrates diyaloglarına dayanır. İroni kendi oluşum süreci içinde antik, romantik ve 
modern dönemler hâlinde ilerler. İroninin oluşma ve sunulma biçimine göre, ro- 
mantik, trajik, dramatik türleri vardır. 


İnsan, hayatıyla da yarattığı edebi eserlerle de daima ironiyle iç içedir. Çünkü 
hem hayat içinde hem de metinlerde dilin tek düzeyiyle yetinmenin imkânı yoktur. 
Bu yüzden insan gerçekliğini yansıtama iddiasındaki anlatı metinlerinde dilin ironik 
düzeyi oldukça önemlidir. Modern Türk öyküsünde de ironik anlatımı yoğun olan 
Haldun Taner, Memduh Şevket Esendal, Oğuz Atay, Sevgi Soysal gibi çok sayıda 
öykücüler vardır. Haldun Taner, Esendal gibi öykücülerdeki söz ve durum ironisi- 
nin her zaman geleneksel bir tabanı vardır. Ancak örneğin Oğuz Atay'daki trajik 
ironinin kaynağı modemizmdir. Öykücülerimize göre ironik olanın merkezinde tak- 
lit, cehalet, karmaşa, hiçlik duygusu ve yozlaşma gibi olgular vardır. Öykülerde bu 
ironik olanlar, söz, durum, davranış ironileriyle sunulmaktadır. Ömer Seyfettin'den 
Oğuz Atay'a öykücülerimizin öykülerindeki ironik dil düzeylerinin anlam alanına 
kattıklarını birkaç kümede göstermek mümkündür: Kınama, küçük düşürme, alay 
etme, inkâr. Örneğin Ömer Seyfettin ironisinden çıkan en temel eleştiri, saf ve mu- 
kallit tiplerle alay etmektir. Haldun Taner, hayatın katı ve değişmez sanılan kural- 
larının tesadüflerle nasıl yıkıldığını anlatarak güldürür. Oğuz Atay'ın ironisi, bilinç 
çatlamasından ve derin kimlik çatışmasından doğduğu için hep acı bir gülümseme 
doğurur. 


Esendal'ın İronik Dili 


Memduh Şevket Esendal'ın İronik Dili 


Memduh Şevket Esendal'ın hemen hemen 
bütün hikâyelerine sinen mizahının içinde olduk- 
ça belirgin bir ironik tavır vardır. Gözlem gücü 
fazla olan yazar, kişilerini günlük hayattaki doğal 
hâlleriyle yansıtır. Refik Halit gibi daha çok iro- 
nik durumlar yakalar ve bu ironinin içinde daima 
sosyal eleştiriyi yerleştirir. 

Yazar “Bir Eğlenti” adlı hikâyesinde bağda 
düzenlenen bir eğlenceyi anlatır. Aslında bura- 
daki eğlence, eleştirisinin dekorudur, zeminidir. 
Bağdaki eğlencede bulunanlar arasında hacı, hoca 
diye geçinenler de vardır. Gündüz iş yerlerinde 

sakin sakin oturan adamlar, gece eğlencede içkinin 
de etkisiyle başkalaşırlar. Gündüz dükkânının önünde seccadesiyle namaz kılanlar, 
gece olduğunda rakı sofrası kurup kadınlarla eğlenirler. İçkinin de etkisiyle oyna- 
yan kadınlardan biri için bir adamla kavga ederler ve adamı öldürürler. Hatta adamı 
öldüren Hafız'dır. Şişede durduğu gibi durmayan içki, en düzgün insanı bile yoldan 
çıkaracak cinstendir. Yazar, nefsini engelleyemeyerek insanlıktan çıkan bireyleri 
çelişkili durumlar içine sokar. Fakat dikkat etmek gerekir: İlk planda insanın zevke 
düşkünlüğü ya da içkinin zararı eleştirilir gibidir; ikinci planda ise insanın ikiyüzlü 
yaşayışı vardır. 
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“Otlakçı” adlı öykü sigara kavgasından ibarettir. Hikâyenin anlatıcısı arkada- 
şının sürekli sigaralarının en güzel yerlerini içmesinden yakınmaktadır. Sigarasını 
içmesine razıdır, fakat kendisine sürekli en kötü yerlerini bırakmasına sinirlenmek- 
tedir. Anlatıcı “otlakçılığın” da bir adabı olması gerektiğini düşünmektedir. Çünkü 
otlakçımız fırsat düşkünlüğünün yanı sıra aynı zamanda da yüzsüzdür. Kendisini 
uyardığında alttan alacağına olayın daha da üzerine giderek, sigarasının zaten güzel 
olmadığını söyler. Asla kendini suçlu görmeyerek üstüne bir de karşı tarafı suçlar: 


“Benim sana ne ziyanım dokunuyor? Bu sözleri hep bir cıgara için mi 
söylüyorsun? Ziyan olmuş da dünya batmış... Ben içmeseydim de sen içseydin, 
daha mı kâr edecektin? Bari başkalarının yanında söyleme, seni ayıplarlar” (Esen- 
dal, 2007a, 63). 


Hikâyede kurulan diyalogların ağırlık merkezini tezatlıklar oluşturur: 
“Neden ayıplıyorlarmış? ” diye sordum. 

“Neden olacak” dedi, “bir cıgaralık tütün için bu kadar lakırdı ediyorsun.” 
“Canım birader” dedim, “hangi bir cıgara, hangi beş cıgara?” 


Otlakçının söyledikleriyle yaptıkları birbirine tamamen zıttır. Çünkü çevresin- 
dekilerden otlandığı yetmezmiş gibi bir de o zıkkıma para vermeyeceğini söyler. 
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İçtiği sigaraların sayısı bile belli değilken kar- 
şı tarafı bir tane sigaranın lafını etmekle suçlar. MEMDUH 
Kavganın daha da büyüyeceğini anlayan kahve- EVKET 
dekilerden biri otlakçımıza tütün vermeyi teklif BÜTÜN SENDAL 
ederek onu masasına çeker. Otlakçı masadan — 

uzaklaşırken de söylenir: ““Benim kabadayılı- otlakçı 

gım yok” dedi, “kimseye de bir fenalık etmedim, . a 
gene de etmem. Bütün suçum nedir? Bir cıgara 
sarmışım! Sanki tufan olmuş”” (Esendal, 2007a, 
65). 


Hikâyenin sonunda otlakçımız arkadaşın- 
dan özür diler. Anlatıcımız da özür dilemeye 
gelen insanı geri çeviremediğinden özrünü kabul 
eder, evine davet eder. Otlakçımız yine huyun- 
dan vazgeçmez, sigaraların ne var ne yok hep- 
sini içer, kül tablasını da ağzına kadar doldurur. 
Yüzsüzlüğü elden bırakmayan, üste çıkmaya çalışan kişi çevresindekiler tarafından 
böyle kabul görmüş ve çevresindekiler onun huyunu bildikleri için onunla tartışma- 
ya girmemişlerdir. Sigara sahibimizin de hatası buradadır. Otlakçının yüzsüzlüğüne 
sert bir duvara çarpar gibi çarpmış, adamın söyledikleriyle şok olmuştur. 


Otlakçı öyküsünde ironik olan bütünüyle tipin kendisidir. Bütün arızaları orta- 
da olan otlakçının, kendisinin kusurlarına dair hiçbir kabulü yoktur. Dil düzeyinde 
gerçekleşen ironiye de dikkat etmek gerekir: Anlatıcı “otlakçığın da bir adabı olur” 
derken aslında “hırsızlığın da bir adabı olur”, dolandırıcılığın da bir adabı” olur 
şeklindeki tezatlara uzanır. Temelde bütünüyle adap dışı olan bir davranışa adap sı- 
nırları çizmek ancak suçlunun, kusurlunun yapabileceği bir meşrulaştırma çabasıdır. 


“Pazarlık” öyküsünde yazar, kendi söylediklerine inanmayan birinin alay ko- 
nusu olmasını anlatır. Mahalle kahvesinde oturan beyler arasında İstanbul'da olan 
deprem konuşulmaktadır. Beylerden Faik Efendi, deprem olduğunda orada olduğu- 
nu söyleyerek depremi tasvir etmeye başlar: 


“Ben” diyor, “hareket olurken Eminönü 'ndeydim. Fevzi Bey, Allah sizi inan- 
dırsın, o Yenicami minareleri yok mu birbirine dokunuyor ayrılıyor, dokunuyor 
ayrılıyor, o kaldırım taşları sanki su içinde fasulye kaynar gibi böyle kaynıyordu” 
(Esendal, 2007a, 121). 


Faik Efendi deprem anını abartılı anlatınca dinleyenler karşı çıkarlar. İstan- 
bul köprüsünün üzerinde beş yüz bin kişi olduğunu söyleyince kahvedekiler güler: 
““Canım hacım” dedi, “düşünsene! Köprünün üstü beş yüz bin kişi alır mı? Alsa da 
yarım milyon adam buraya nasıl toplanır? Demek aşağı yukarı İstanbul halkının 
yarısı!” (Esendal, 2007a, 122) 


Esendal'ın İronik Dili 


Faik Efendi arkadaşlarından her tepki aldığında kişi sayısını düşürür. Sonra 
hep birlikte köprünün normalde alacağı insan sayısını hesaplamaya koyulurlar. 
Faik Efendi onları, onlar da Faik Efendiyi ikna etmeye çalışırlar. Pazardan mal alır 
gibi pazarlığa girişirler. “ “Ben bilirim” dedi, “sen yüz bin kişiye razı olur musun?” 
(Esendal, 2007a, 125) 


Fevzi Bey razı olmayacağını söylediğinde Faik Efendi yetmiş bine iner. Fevzi 
Bey yine razı olmayınca sayıyı daha da düşürür. “ “Peki, elli bin kişiye diyeceğiniz, 
yok ya!” (Esendal, 2007a, 125) 


Konuşmasının başında köprüde beş yüz bin kişi olduğunu iddia eden Faik Efen- 
di konuşmasının sonunda kişi sayısını beş bine indirir. Dinleyenler Faik Efendi'nin 
olayı abarttığını bildiklerinden ona inanmazlar ve hileyle, yarı alayla onu kendi 
yalanının içine düşürürler. Faik Efendi anlattıklarıyla kahvedekileri kandırmaya ça- 
lışırken kendi kazdığı kuyuya kendi düşer. Kendi kendisini ele verme ironisi bağla- 
mında ele alabileceğimiz bu hikâyede Faik Efendi söyledikleriyle yanlışlarını gün 
yüzüne çıkarır. 


Esendal'ın diğer bir hikâyesi “Yirmi Kuruş”ta ise bir ağanın çalışanlarını sö- 
mürmesi ele alınmıştır. Köylerinde hâkimiyet kuran ağalar, köy halkını istedikleri 
gibi kullanmaktadırlar. Zenginliğin verdiği güçle yoksul köylüyü istedikleri yöne 
çekmekte üstlerine yoktur. Halil İbrahim de on sekiz yaşında ağanın yanında çalışan 
bekâr bir gençtir. Askere gideceği gün geldiği için ağadan parasını ister. İster fakat 
yarın gel, öbür gün gel diyerek oyalarlar. Ağa gelince hesabını vermek üzere yanına 
çağırır çağırmasına ama Halil İbrahim para istediğine bin pişman olur. Bütün para 
verirler, bozdurmasını, içinden de yirmi lira almasını söylerler. Bütün köyü dolaşır, 
parayı bozduramaz, geri gelir. Bozduramadığını, yirmi lirayı istediğini söyler. Hak- 
kını isteyen Halil İbrahim borç ister gibi horlanır, küfürle karışık tokadı yer. 

Esendal, ağa otoritesini eleştirdiği bu öykünün sonunda okuyucuda buruk bir 
gülümseme uyandırır. Köylünün içler acısı durumu gözler önüne serilir. Gerçekleri 
olduğu gibi yansıtan, üstünü örtmeyen Esendal, sosyal tenkidini de ironik olanla 
pekiştirerek akıcı bir öykü vücuda getirir. 

Sorular ve cevaplarla kurulan “Bildim” hikâyesinde diyaloğun tarafları birbiri- 
nin söylediklerini sürekli yanlış anlarlar: 

“Bilmezsin onun başına neler geldi. Karısının Perşembe pazarında bir dükkânı 
yok muydu?” 

“Evet” dedi, “yandı değil mi?” 

“Yandı mı, ne vakit?” 

“Yok... Ben biliyorum sen dükkân dedin de!” 


, 


“Ben, yandı demedim. 


, 


“Yok, sen demedin ya, ben soruyorum. ' 
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“Ha. Yanmadı. O dükkânın üstünde bir odası varmış “ (Esendal, 2007a,154). 


Kaynağını Karagöz ile Hacivat diyaloglarından alan bu öykü de ironik olan in- 
sanların birbirlerini dinlemeden konuşmaya çalışmalarıdır. Bu kör diyalog içinden 
anlamın çıkmayacağı açıktır. 

Memduh Şevket Esendal, “İşim Bitti” hikâyesinde yönetimdeki aksaklıkları, 
oldubittiye getirmeleri, yönetimin alt kademelerindeki bozuk düzeni, işgüzarlığı bir 
kez daha dile getirir. Halil, Yeniköy'ün yeni muhtarıdır. Evine gelen jandarma onu 
görmek istediğinde, tarlada olduğunu söylerler. Jandarma iki saat bekler ve Halil 
gelince nerde olduğunu sorar ve Halil? e çıkışır: 

“Sen misin muhtar?” 


, 


“Hee benim. ' 


“İki saattir nerede idin?” 


Eİ 


“Evleği kapıyordum. ' 


“Evleği kapıyordum... Bir iş oldu mu ayaklarınız yürümez. Hadi, seni karakol 
kumandanı istiyor ” (Esendal, 2007a, 200). 


Jandarmanın Halil?e buradaki çıkışının gülünçlüğü öykünün gidişatında ortaya 
çıkacaktır. Karakol kumandanının bulunduğu yer dört saat uzaklıktadır. Halil çıkar 
ve müdürlük konağına varır. Karakolda kumandanın devriyeye çıktığını söylerler. 
Sabaha kadar kaldırımda uyuyan Halil, kumandan gelince yanına gider. Fakat ken- 
disini yüzbaşının çağırdığını söylerler. Yüzbaşının yeri 6 saat uzaklıktadır. 5 saat 
sonra da bölük kumandanının yanındadır. O da nüfustan istediklerini söyler. Yukarı 
nüfus müdürüne çıkar. Fakat onu çağıran gelmediği için yarım saat daha bekler. 
Sonunda beklediği kişi gelir ve Halil” e sorar: 


“Sizin köyde Köse Adem oğlu Hasan var mı?” 
“Yap » 
“O sağ mı, öldü mü?” 


< » 


“Sağ. 


, 


“Onu, redif dairesi soruyor. ' 
“Onun iki gözü kördür, görmez. Muayeneye götürdüler. ” 
“Haaa. Bak, sahi ben buraya yazmışım. Peki dayı, sen git!” 
Muhtar başka yere gideceğini sandı. 

“Nereye gideyim? ” diye sordu. 

“Köyüne git, işin bitti!” (Esendal, 2007a, 204) 


Hikâyenin sonunda jandarmanın muhtara söyledikleri gelir akla: “Bir iş oldu 
mu ayaklarınız yürümez.” Yürüyen ayakları yürümez eden bir işleyiş ironik üslupla 
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ele alınmıştır. Sadece tek bir soru sormak adına muhtarı işinden gücünden eder- 
ler. Bu hikâyede yazar, resmi dairelerde işlerin ne derecede zor ilerlediğini eleştirir. 
Devletle vatandaş arasındaki iletişimsizliği, vatandaşın devlet katındaki varlığının 
ciddiyetsizliğini bir köy muhtarı üzerinden veren Esendal, toplumsal yapıdaki ça- 
tışmayı güldürerek eleştirir. 


Yazarın “Gevenli Hacı” adlı hikâyesine de durum ironisi bağlamında değinmek 
gerekir: Hüseyin Gevenli, köyün ağasıdır. Köyün en çalışkan en becerikli en yırtıcı 
ve en zengin adamıdır. Ekmeğini taştan çıkaran, çayırları, değirmeni, mal davarı, 
ekeneği olan bir adamdır. Kendisinin köyde olmadığı zamanlarda jandarma komu- 
tanıyla, askerlik şubesi reisinin değiştiğini öğrenir. Köye geldiği zaman kendisini 
jandarma kumandanı çağırır. Kumandan Gevenli'yi evinde asker kaçağı barındır- 
makla suçlar. Gevenli itiraz edecekken kumandan onu tersler. Gevenliyi şikâyet 
etmeleri için çavuşlardan birini çağırır, fakat çavuşun dışarı çıktığını öğrenince bek- 
lemek zorunda kalır. Bu beklemek zorunda kalış, Gevenli'nin işine gelir. Kuman- 
dan ona sorular sorup mantıklı cevaplar aldıkça kumandanın sinirleri yatışır. Ge- 
venli ile kumandan tavuk alışverişi bile yapıp, resmen arkadaş olurlar. Kumandan 
Gevenli'yi yazıcıya yollar. Gevenli yazıcıdan işini halletmesini isteyince yazıcı da 
para ister. Gevenli yazıcıyla para konusunda pazarlık yaptıktan sonra işini halleder. 


Yazar resmi dairelerin içinden çıkılmaz durumlarını en gerçek yönleriyle can- 
landırmıştır. İşini yaptırmak için rüşvet teklif eden köylüler, para uğruna işi yokuşa 
süren görevliler, görevi kötüye kullananlar, günlük hayattaki durumlarıyla canlı bir 
şekilde verilirler. Esendal'ın kişileri günlük hayatta, günün her saatinde karşılaşa- 
bileceğimiz türden kişiliklerdir. Kişiler doğal olduğu gibi, hikâyelerdeki olaylarda 
da hiçbir abartı yoktur. 

Orhan Veli, Esendal'ın kahramanları arasında “Hayatımızın her evresinde sık 
sık rastladığımız cıgara otlakçılarını, fakir köylüyü iliklerine kadar sömüren köy 
ağasını, mesuliyet korkusu yüzünden hiçbir iş görmeyen memur tipini” bulabilece- 
gimizin altını çizer (Lekesiz, 1998, 214). 


“Feminist” adlı öyküde yazar, toplumun içinde bulunduğu ironik durumu ifa- 
de etmeye çalışır. İstatistik müdürü Salim Bey'in “feminist” kelimesini duyması 
hikâyeyi başlatır. Sürekli duyduğu bu kelimenin anlamını tam olarak çıkaramamak- 
ta ve ne olduğunu merak etmektedir. Karşısına çıkan herkese kelimenin anlamını 
sorar fakat bir türlü cevap alamaz: 


“Aytaş Bey” dedi, ” feminist ne demektir? ” (Esendal, 2007b, 112) 
“Sanki bilmiyor musun? ” dedi. 

“Biliyorum ama, gene de soruyorum. Biliyorsan söyle. ” 

Aytaş Bey, dargın; 


“Birader ” dedi, “hem biliyorsun, hem de gene niye soruyorsun? ” 
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“Beni mantara bastıramazsın!” demek ister gibi, kaşlarını yukarı kaldırıp ba- 
şını öteye çevirdi. 


Salim Bey sıkıldı. 


, 


“Söylesen ne olur. ” dedi. “Belki bir bilmediğim var da onu öğrenmek istiyorum” 
(Esendal, 2007b, 112-113). 


Salim Bey kelimenin anlamını bilmediği için sorduğu hâlde, arkadaşı “Bilmi- 
yor musun?” diye sorunca, sanki bilmemek ayıpmış gibi “Biliyorum” demek zorun- 
da hisseder. 


Aytaç Bey'den sonra aynı soruyu Kerim Bey'e sorar: 


“Yani feminist ne demektir, bilmiyor musunuz? ” dedi. 


, 


“Farz ediniz ki, bilmiyorum, yahut biliyorum da gene soruyorum. ' 


“Güzel, feminist sizce ne demektir?” 


, 


“Bence ne demekse demek, ben sizden soruyorum. ' 


“Biz söyleyeceğiz ama siz bildiğinizi bir söyleyin bakalım!” (Esendal, 2007b, 
113). 


Kendisine feminist kelimesinin anlamı sorulan Cemil Bey de şunları söyler: 


“Feminist, işte, feminin var ya!.. Fem, fam, ikisi bir asıldandır. Malum kadın, 
demek. La femme, müennes, ancak feministi nasıl tercüme etmeli?.. Bana kalsa ter- 
cüme ederken ” (Esendal, 2007b, 114). 


Cemil Bey'in bu dil ile ilgili eleştirisinin nasıl amacı bilmezliğini örtmektir. 
Kelimenin anlamını veremeyişini kendinde aramak yerine, suçu dil üzerine atarak 
kifayetsiz kaldığını söylemeye çalışır. Cemil Bey bilgisizliğini örtbas etmek, sırf 
kendini korumak adına böyle bir yola başvurur. Bilgisizliğini örtmek adına bütün 
bildiklerini ortaya döken Cemil Bey ile yazar, kendini koruyan ironiyi sağlamıştır. 
Açıklarını kapatmak için soruyu soran Salim Bey'i o 
an için gereksiz olan bir sürü bilgiyle boğar. Burada 
yazar anlatıcının eleştirisi devreye girer: Dilimize ya- 
bancı dillerden giren ve ne yazık ki gitmek bilmeyip 
iyice yerleşen bu kelimeler, halk tarafından çoğu kez 
anlamı bilinmeden kullanılmaktadır. Ama bir taraftan 
da bu kelimeler, kendilerine halktan farklı bir statü ka- 
zandırmak isteyenlerin maymuncuk kelimeleridir. 


Memduh Şevket Esendal, “Müdürün Züğürdü” 
hikâyesinde de yoksul halkın sömürüsü üzerinde durur. 
Hikâyedeki müdürümüz, kendisine yapılan haksızlık- 
ların cezasını masum halka keser. Müdürün köylüden 
ödünç diye zorla para aldığını duyan Ağa, müdürü 
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sswswa yanına çağırır. Para almasının nedenlerini Ağa'ya 
MEMDUH anlatan müdür, sonunda Ağa'yı da inandırarak 
ÖTASENİ kendi tarafına çeker. Müdür savaştan sonra sev- 
BÜTÜN SENDAL kiyat ambarından çıkarıldıklarını, işsiz kaldığını, 
r ne var ne yok sattıklarını söyler. Tanıdıkları tara- 
mendil altında fından dolandırıldıklarını, bunu İstanbul'a yazdı- 
ğını fakat hiçbir sonuç çıkmadığını anlatır. Borç- 
ları ödemek zorunda kaldıklarını bu yüzden de 
köylüden para aldığını anlatır. Kendini acınacak 
duruma getiren müdüre Ağa, hak vermeye başlar. 
Müdürün köylüden para aldığı yetmiyormuş gibi 
bir de hepsinin yoksul olmasına, az para vermesi- 
ne kızar. Müdür olmuş olmasına fakat herkesten 
yoksuldur, herkese borçludur. Zorba olduğu kadar, 
ağzı da laf yapan biridir. Bu özelliği sayesinde de 
Ağa'yı kendine inandırır. 


Müdürümüz yaptığına kılıf uydurmak ve yaptığını haklı göstermek adına ken- 
dini acındırır. Bu bağlamda burada kendini koruyan ironiden bahsedebiliriz. Aynı 
zamanda Ağa'nın onun tarafını tutmaması, iş birlikçi olmaması gerekirken bunun 
tam tersi gerçekleşir. Olması gereken / olan çatışması yazarın bütün öykülerine 
hâkimdir. İsmail Çetişli, Esendal'ın eserlerindeki “tematik güç”le “karşı güç”ü 
şöyle belirler: “Onun hikâye ve romanlarındaki asıl muhteva çekirdeği şu şekilde 
formüle edilebilir: Genelde, olması istenen- istenmeyen/ beğenilen-beğenilmeyen 
çatışması; fikri temelde, mesleki temsilcilik/ ufki medeniyet- mevcut yönetim biçimi/ 
sanayi medeniyeti çatışması; insani temelde ise, küçük insan- küçük insan dışında- 
kilerin çatışması” (Çetişli, 2004, 199). 


Esendal, karşı güç içerisine “memur, bürokrat, yarı aydın, alafranga, yozlaşmış 
tipleri” dâhil ederken, tematik güç içerisine de küçük insan tipini dâhil eder. Eserle- 
rindeki “ironiyi” yaratırken de bu kadro arasındaki çatışmaya kendini yaslar. 


Esendal ironisinin bütünüyle yaşanan gerçeklik içinden çıktığı görülmektedir. 
Fakat göze çarpan şudur ki, yazarımızın ironisi yıkıcı bir ironi değildir. Birbiri- 
ne Zıt durumları verirken bile insancıl yapısını hiç bozmamış, üslubundaki yumu- 
şaklığı korumuştur. Genel itibarıyla olması gerekenle olan arasındaki çatışmalar 
hikâyelerine hâkimdir. Bu çatışmaları da aile kurumu, yöneten - yönetilen ilişkisi, 
günlük hayatı çerçevesinde küçük insan, yozlaşma, zavallılara acıma gibi konuşma- 
lar üzerinden verir. Esendal tarzı öykücülük için olayın olağanüstülüğü, biricikliği 
önemli değildir. O, Çetişli'nin de dediği gibi, iki insanın karşılıklı konuşmasından, 
kahvehanedeki bir sohbetten, gayesiz bir şekilde evden çıkıp şöyle bir dolaşıp eve 
dönmeden, intibalara bağlı bir hatıranın ifadesinden yola çıkarak rahatlıkla kurar 
öykülerini (Çetişli, 2004, 105). Bu yüzden insanı derin yapısıyla tahlil etmez; onu 
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dramatik hayatı içinde canlı olarak verir. Belki bu yüzden ondaki ironi biraz tiyatral 
ironidir. 

İrene Nemriovsky, Esendal?'ın öykülerinde belli tipler üzerinde yoğunlaştığını 
vurgular. Bu tipler; memur, bürokrat, yarı-aydın, ev kadını, alafranga-züppe, esnaf, 
din adamı ve dedikoducu tiplerdir. Nemriovsky, birbirine yakın olan memur, bürok- 
rat ve yarı-aydın tiplerinin ortak özelliklerini korkaklık, dalkavukluk, beceriksizlik, 
rüşvetçilik, kendini beğenmişlik, koltuk hırsı, halka tepeden bakma ve gösteriş bu- 
dalalığı olarak belirler (Lekesiz, 1998, 230). 


Kaynaklar: 


Çetişli, İsmail (2004), Edebiyatımızın Zirvesindekiler, Memduh Şevket Esendal, Ankara: 
Akçağ. 


Esendal, Memduh Şevket (2007a), Bütün Eserleri-3, Otlakçı. Ankara: Bilgi Yayınevi. 
(2007b), Bütün Eserleri-4, Mendil Altında, Ankara: Bilgi Yayınevi. 
Lekesiz, Ömer (1998), Yeni Türk Edebiyatında Öykü 2, İstanbul: Kaknüs Yayınları. 


DiL BİLİMSEL AÇIDAN BENZETME VE SAİT FAİK 
ABASIYANIKIN HİKÂYELERİNDEKİ GÖRÜNÜMLERİ 


Şahru PİLTEN UFUK* 


Giriş 

enzetme Aristo'dan günümüze farklı bakış açılarıyla ele alınan fakat önemi- 
B ni hiçbir dönemde kaybetmemiş bir söz figürüdür. Benzetme (Osm. /eşbih, 

İng. simile), “insanoğlunun anlatıma güç vermek amacıyla, bir takım nesne- 
ler, kavramlar arasında görülen yakınlıklardan, benzerliklerden yararlanarak bun- 
lardan birini anlatırken ötekini de anması eğilimidir” (Aksan, 1995: 511). “Sözlü 
ya da yazılı anlatımda, bir varlığın özelliğini, başka bir varlığın ya da kavramın 
özelliğiyle anlatma biçimi” şeklinde de nitelendirilebilir (Kıran 2006: 345). Ben- 
zetmelerde “benzerlik bakımından güçsüz durumda olan nitelikçe daha üstün ola- 
na benzetilir” (Dilçin 1999: 405). Bu açıdan benzetmeler “iki değişik şeyi ortaklık 
gösterdikleri bir özellik, nitelik veya davranış biçimi açısından karşılaştıran söz 
öbekleri” olarak da tanımlanmıştır (Ortony 1993: 344). Benzeyen (Osm. müşebbeh, 
İng. #enor/topic/target, Lat. primum comparandum!), benzetilen (Osm. müşebbehün 
bih, İng. vehicle/source, Lat. secundum comparatum), benzetme yönü (Osm. vech-i 
şebeh, İng. ground, Lat. tertium comparationis) ve benzetme edatı (Osm. edât-ı 
teşbih, İng. postposition) olmak üzere dört temel unsuru vardır. 

Benzetme vasıtasıyla “iki kavram imgesel ve tasviri açıdan karşılaştırılır” 
(Wales 1989: 421). Benzetmenin temel amacı bu karşılaştırmayla tasvir edilmek 
istenen şeyi bir başka nesneye yaklaştırmak ve ilgi kurmak böylece “benzeyenin 
anlamını daha iyi ortaya koymaktır” (Kıran 2006: 345). Fakat edebiyatta düşünceyi 
geliştirme yolu olarak kullanılan karşılaştırmadan (İng. /iteral comparison) farklı 
olarak benzetme tasviridir: “Gerçekte ilişkisi olmayan, normalde karşılaştırılamaz 
olduğu düşünülen şeyler arasında çoğunlukla canlı ve şaşırtıcı imajlar kullanarak 
beklenmedik ilişkiler kurar” (Israel vd. 2004: 134). 

Benzetmenin kullanıldığı alanlara göre farklı işlevleri vardır. Bu işlevler aşa- 
ğıdaki şekilde sıralanabilir (bkz. Kocakaplan 1992: 163; Fromilhague 1995: 88-94; 
Aksan 1995; 119; Dilçin 1999; 405; Gotti 2003: 296; Kıran 2006: 345): 


* Yrd. Doç. Dr. Sakarya Üni., Fen Edb. Fak. 
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İletişimde: Kısa ve etkin iletişim kurmaya hizmet eder. 


Bilişsel süreçte: Düşünce için bir idrak aracı olarak görev yapar. Benzerlik iliş- 
kileri yaratarak etrafımızdaki dünyayı değerlendirmek için yeni perspektifler ortaya 
koyar. 


Bilimsel metinlerde: Karşılaştırma ve analojik muhakeme yapmak için kulla- 
nılır. 


Tartışmalarda: Konulara açıklık getirmek amacıyla yorumlama aracı olarak 
kullanılır. 


Popülerleştirmede: Okuyucunun genel bilgisiyle direkt bir bağlantı kurarak ko- 
nunun tanımlanmasını kolaylaştırır. 


Haber metinlerinde: Anlatımı süslemenin yanı sıra davranışları veya bireysel 
tecrübeleri okuyucuya resmederek ulaştırmak, bir şeyleri çekici bir şekilde tanımla- 
yarak ilgi çekmek gibi işlevlere sahiptir. 


Edebi metinlerde: Estetik işlev yerine getirir, çoğunlukla yaratıcıdır, bir şey 
hakkında şaşırtıcı şekilde konuşma yolu olarak görülür. Sözü daha etkili bir duruma 
getirmek, anlatımı daha somut kılarak imaj ve hayalleri etkileyici biçimde aktarmak 
için kullanılır. 


Psikolojik dil biliminde: Etkilenen bir olay ve varlık karşısında duyulan heye- 
canı daha kuvvetli ve tesirli anlatabilmek ve o ruh hâlini okuyucuda daha iyi canlan- 
dırmakta yararlanılır. Bu açıdan benzetme bir duygu aktarım aracı olarak görülebilir. 


Benzetme kullanımı bütün dillerde görülen ortak bir tutumdur (Aksan 1993, 
1999). Edebi eserlerde büyük oranda tasvir ve tanımlama bulunur. Yazarlar, tasvir- 
lerinde bir şeyi bir başka şeye benzetmeyle işe başlarlar. Bu özellikleriyle benzet- 
me en çok kullanılan söz sanatı olmasının yanı sıra diğer söz sanatlarının da çıkış 
noktasıdır (Özünlü 2001). Kaynağını benzetmeden alan edebi sanatlar zamanla ol- 
gunlaşarak farklılaşsa da benzetmeyle olan ilişkilerini tam olarak kaybetmemiştir 
(Çınar 2008). 


Benzetme genel dilde olduğu kadar, özel dillerde; günlük konuşmalarda oldu- 
gu kadar edebiyat, haber ve reklam metinlerinde yaygın olarak kullanılan bir söz 
sanatıdır. Benzetme üzerine çalışmalar daha çok belagat, retorik, edebi çalışmalar, 
dil biliminin özellikle anlam bilimi, psikolojik dil bilimi ve son dönemlerde bilişsel 
dil bilimi alanlarında yürütülmektedir. Bu çalışmada benzetmeyle ilgili yapılan de- 
gerlendirmeler edebiyat ve dil bilim yaklaşımlarıyla sınırlanmıştır. Edebi yaklaşım 
Türk belagati temelinde yapılandırılmış, Batı retoriği konuya dâhil edilmemiştir. 


Bu çalışmanın birinci bölümünde klasik Türk edebiyatından modem dil bilime 
benzetme kavramının tanımlanması, sınırlandırılması ve sınıflandırılması üzerine 
yapılmış olan incelemeler ana hatlarıyla bir araya getirilmiştir. İkinci bölümünde 
ise benzetme kavramının sınıflandırılması üzerine dünyada ve ülkemizde yapılan 
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dil bilim araştırmalarına Türk edebiyatından örneklerle katkıda bulunulması amaç- 
lanmıştır. Bu doğrultuda çağdaş hikâyeciliğin önemli bir temsilcisi olması ve eser- 
lerinde benzetmeli kullanımlara sıkça yer vermesi açısından örneklem olarak Sait 
Faik'in hikâyeleri kullanılmıştır. !' Konunun genişliği göz önüne alınarak derleme 
sadece gibi edatıyla kurulan benzetme yapıları dâhil edilmiştir. 


1.1. Edebi açıdan benzetme 

1.1.1. Benzetmenin tanımlanması ve konumlandırılması 

Benzetme edebi yaklaşımda bir söz sanatı olarak değerlendirilip belagat ilmi- 
nin konuları arasına dâhil edilmiştir. Benzetmenin belagat ilmindeki yeri ve önemi 
şu şekilde özetlenebilir: 

“Teşbih, klasik edebiyatımızda asırlarca kalıplaşmış söz ve manalarla sevgiliyi, 
tabiatı, his ve hayalleri, dert ve sıkıntıları, zevk ve coşkuları anlatan bir edebi sanat 
olmuştur. Sevgilinin yanağının güle, saçının sümbüle benzetilmesi gibi hakikat ve 
hayal unsurları çok işlendikçe bunların tanım ve tasnifi için birçok el kitabı hazır- 
lanmış ve bayağı ve değersiz kullanımların önüne geçilmek istenmiştir. Bu sebeple 
belagat kitaplarında teşbihât bahsi hep uzun ve ayrıntılı açıklamaların yapıldığı 
bölüm olmuştur. ” (Eliaçık 2013: 580). 


Benzetmede sözcükler gerçek anlamlarında kullanıldığı için benzetme belagat- 
çiler tarafından bir mecaz sanatı olarak görülmemiştir (Dilçin 1999: 405). Bununla 
birlikte mecaz sanatlarının arasında incelenmiştir. Bunun sebebi “benzetmeyi oluş- 
turan unsurların gerçek anlamlarında kullanılmalarına karşın meydana getirdikle- 
ri anlam bütünlüğünün mecazi bir hüviyet kazanmasıdır” (Kocakaplan 1992: 164). 


Klasik Türk edebiyatında benzetmeye daha çok şiirde başvurulmuştur. “Ne- 
sirde şiirdeki kadar kullanılmadığı gibi makbul de sayılmamıştır. Fazla kullanı!l- 
maması şartıyla mensur eserlerde de benzetmeli anlatımlar üslubu güzelleştirme 
yolu olarak görülmüştür” (Külekçi 1999: 28-29). Benzetmede “söz arttıkça değerin 
düştüğü, azaldıkça da mana derinliği, hayal zenginliği ve kıymetin arttığı kabul edi- 
lerek bu yöndeki benzetmelere büyük önem verilmiştir” (Eliaçık 2013: 580). Ayrıca 
benzetmenin güzel olarak nitelendirilmesi için aşağıda belirtilen özelliklere sahip 
olması şart koşulmuştur (Külekçi 1999: 28-29): 


Fikir ve his arasındaki ilginin kuvvetli olması, 


Doğru, tabii, açık ve münasebetli olması, zoraki, tiksindirici hayallerden uzak 
bulunması, 


I Bu çalışmada kullanılan benzetme derlemi Sait Faik'in aşağıda belirtilen eserlerinin incelenmesiyle 
oluşturulmuştur: 
Abasıyanık, Sait (1952), Son Kuşlar, İstanbul: Varlık Yayınevi. 
(1954), Alemdağ'da Var Bir Yılan, İstanbul: Varlık Yayınevi. 
(2001), 4z Şekerli, 10. baskı, İstanbul: Bilgi Yayınevi. 
(2002), Havada Bulut, 13. baskı, İstanbul: Yapı Kredi Yayınları. 
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Benzetilene bağlı olan olaylar, şahıslar ve eşyanın, hâl, mevki ve zamana uy- 
gun olan şeylerden alınması. 


Modem Türk edebiyatında ise benzetme konusunda farklı yaklaşımlar bulun- 
maktadır. Bazı edebiyatçılar benzetmenin öncelikle şiire özgü olduğu geleneksel 
normundan hareketle düzyazılarda onun şiirsel bir öge olarak kullanıldığını kabul 
etmektedir. Nitekim bu çalışmada örneklem olarak seçilen Sait Faik üzerine yapılan 
incelemelerde benzetme kullanımları, dilin şiirselleştirilme çabasının bir ürünü ola- 
rak görülmektedir (bkz. Asa 2004, İslâm 2005, Aydın 2011). Bununla birlikte bazı 
edebiyatçılar ise geçen zaman ve yazı tecrübesinin etkisiyle “hikâyede dil kullanı- 
mının öncelikli değer hâline geldiğini düşünerek düz benzetmenin modern edebiyat- 
ta artık şirden çok hikâyeye mâl edilmesi gerektiğine” hükmetmektedir (Daşcıoğlu 
2007: 54). 


1.1.2. Benzetmenin sınıflandırılması ve türleri 


Benzetme tanım ve tasnifi konusunda aynı dönem belagatçilerinin çok büyük 
fikir ayrılıklarına rastlanmamaktadır. Bununla birlikte yüzyıllar içerisinde edebi 
sanatlara bakışta birtakım anlayış değişiklikleri oluşmuştur. Özellikle Batı retori- 
ğinden etkilenen Osmanlı son dönem edebiyat teorisyenlerimize geçmişteki teşbih 
anlayış ve uygulamaları garip ve yadırgatıcı gelmiş ve bunları eleştirme ve düzelt- 
me ihtiyacı hissedilmiştir. Bu doğrultuda benzetme türlerinin tasnifi ve isimlendiril- 
mesinde bazı farklılıklara gidilmiştir (Eliaçık 2013: 580). ? 


Çağdaş edebiyat teorisi kitaplarında ise benzetmenin sınıflandırılması konusu 
çok detaylı olarak ele alınmamaktadır. Bazı kaynaklarda benzetmelerle ilgili hiç- 
bir sınıflandırma yapılmazken (bkz. Aktaş 2002: 9-15) bazıları benzetmeyi sadece 

“benzetme ögelerinin birinin ya da birkaçının yer alıp almamasına göre” sınıflandır- 
mış (bkz. Çetin, 203-206), bazılarında ise “benzetme yönü” ve “benzetme ögeleri- 
nin birinin ya da birkaçının kullanılıp kullanılmaması açısından” yapılan sınıflan- 
dırmalar ayrıntılı bir şekilde verilmiş diğerlerinden ismen bahsetmekle yetinilmiştir 
(bkz. Dilçin 1999: 405-412). 


Benzetme, “benzetme unsurlarından birinin ya da birkaçının kullanılıp kulla- 
nılmaması açısından” 4 temel grupta incelenir (Dilçin 1999: 407-409): 


a. Ayrıntılı benzetme (Osm. teşbih-i mufassal): Dört ögenin birlikte yer aldı- 
ğı benzetmedir. 


b. Kısaltılmış benzetme (Osm. teşbih-i mücmel): Benzetme yönü kullanılma- 
yan benzetmedir. 


2 Belagat kitaplarında benzetme üzerine yapılmış farklı tanım ve tasnifler için bkz. Çelikelden 2014, Eliaçık 
2013, Saraç 2004, Yeşilçiçek 2001. 
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c. Pekiştirilmiş benzetme (Osm. teşbih-i müekked): Benzetme edatı kullanıl- 
mayan benzetmedir. 


ç. Yalın benzetme (Osm. teşbih-i beliğ): Hem benzetme yönü hem benzetme 
edatı kullanılmayan benzetmedir. 


“Benzeyen ve benzetilenin tek veya çok olmasına göre” ise üçe ayrılır (Külekçi 
1999; 34-36, Kocakaplan 171). 


a. Toplu benzetme (Osm. Teşbih-i Cem): Benzeyen tek, benzetilen çok olur. 

b. Düzenlenmiş benzetme (Osm. Tesviye): Benzeyen çok, benzetilen tek olur. 

c. Benzeyen ve benzetilenin her ikisinin de birden fazla olduğu durumlar ken- 
di içinde ikiye ayrılır: 


c.1) Ayrılmış Benzetme (Osm. Teşbih-i Mefrük): Her benzeyenin yanında 
kendi benzetileni yer alır. 


c.2) Dürülmüş benzetme (Osm. Teşbih-i Melfüf): Önce benzeyenler, sonra 
benzetilenler sıralanır. 


“Benzetme yönü bakımından benzeyen ve benzetilenin üstünlük derecesine 
göre” ikiye ayrılır (Külekçi 1999: 37): 

a. Benzetme yönü bakımından benzetilen benzeyenden üstündür (genel ola- 
rak benzetmeler bu kategoriye girer). 


b. Benzetme yönü bakımından benzeyen benzetilenden üstündür (Değiştiril- 
miş benzetme, Osm. Teşbih-i maklüb). 


“Benzetme yönünün özelliklerine göre” sekize ayrılır (Külekçi 37-40): 


a. Tahkiki Teşbihler: Benzetme yönü, hem benzeyen hem de benzetilenin 
nefsinde gerçekten bulunur. 


b. Tahayyüli Teşbihler: Benzetme yönü, benzeyen ve benzetilenin nefsinde 
bulunmaz, hayal ürünü olur. 


c. Tehekkümi Teşbih: Birbirine zıt unsurlarla yapılır. 


ç. Temsili Teşbih: Önce taraflar arasındaki benzetme yönleri sıralanır, en son- 
ra datemel unsurlar açıklanır. 


d. Sade Teşbih: Benzetme yönü tek yönlüdür. 


e. Amiyane Teşbih: Çok kullanılmış benzetme yönleriyle yapılan teşbihler 
bu sınıfa girer. 


f. Edibâne Teşbih: Orijinal benzetmelerden doğan bu teşbihlerde benzeyen 
ve benzetilen arasındaki benzerliğin kavranması özel bir dikkat gerektirir. 


g. Teşâbüh: Benzeyen ve benzetilen benzetme yönü bakımından bir üstünlük 
arz etmez. 
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1.2. Dil bilimi açısından benzetme 
1.2.1. Benzetmenin tanımlanması ve konumlandırılması 


Dil biliminde benzetme “dil bilimsel kaynakların kullanılabilmesini sağlayan 
bir dil bilimsel araç seti” olarak görülmüştür (Fromilhague 1995). Bu doğrultuda 
bir tasviri dil (İng. figurative language) kullanımı olarak değerlendirilerek anlam 
bilimin alanına dâhil edilmiştir. 


Dil biliminde benzetme “insanlar veya nesneler arasında, genellikle gibi edatı 
aracılığıyla (İng. like veya as) bir karşılaşmanın yapıldığı söz sanatı”? olarak ta- 
nımlanmıştır (Hartmann ve Stork 1976: 209). Bu tanımlama aslında yalnızca dil 
bilimine has değildir. Batı kaynaklı sözlüklerin ve retorik kitaplarının birçoğunda 
da bu tanımı görmek mümkündür (bkz. Knowles ve Moon 2006: 8; McArthur 1996: 
935). Bu tanımda öne çıkan iki özellik bulunmaktadır. Birincisi merkeze “karşı- 
laştırma” kavramı alınarak benzetmeye işlevsel bir açıdan bakılmasıdır. Bu durum 
Türk dil bilimcilerin de odaklandığı noktalardan biridir. Nitekim Türk dil bilimcile- 
rinden Kıran (2006: 345) bu işlevsel yaklaşıma dikkati çekerek benzetme terimine 
alternatif karşılık olarak karşılaştırma kelimesini kullanmıştır. 


Yukarıdaki tanımda öne çıkan ikinci özellik ise benzetmelerde gibi edatının 
(İng. /ike veya as) kullanılmasının esas olarak görülmesidir. Nitekim bazı dil bilim- 
cilerce İngilizcede /ike veya as edatları dışındaki (as if “sanki”, resembling “ben- 
zemek”, suggesting “akla getirmek” vb. ) kelimelerle oluşturulan benzetmeli yapı- 
lar gerçek benzetme olarak kabul edilmeyerek yarı benzetme (İng. guasi-similes) 
terimiyle adlandırılmaktadır (Leech ve Short 1981: 88). Bazı dil bilimciler ise bu 
yaklaşımı İngilizce gramerini temel aldığı ve benzetme konusunun çok dar bir bakış 
açısıyla ele alınmasına yol açtığı için eleştirmektedir (Israel vd. 2004). Bu konudaki 
kayda değer bir çalışma da Pierini (2007'nin İngilizcede benzetme üzerine yazmış 
olduğu makalesidir. Bu çalışmasında Pierini (2007: 27-28) benzetme yapılarının 
sadece /ike ve as ile kurulmadığını fiiller, isimler, sıfatlar, birleşik sıfatlar, edatlar 
ve bağlaçları içeren çeşitli sözcük türlerinin de bu işlevde kullanılabildiğini ifade 
eder ve karşılaştırma belirteçleri (İng. comparison markers) olarak adlandırdığı bu 
sözcükleri listeler. 


Türk dil bilimcileri tarafından Batılı meslektaşlarının ileri sürdüğü “benzetme- 
lerde benzetme edatı kullanılma şartı” konusunda genel olarak olumlu veya olum- 
suz bir görüş sunulmamıştır. Bu konu ile ilgili net bir fikir ortaya koyan az sayıda 
çalışmalardan biri Altun'un (2012) Eski Anadolu Türkçesindeki benzetme yapıları 
üzerine yazmış olduğu makalesidir. * Bu çalışmada Altun (2012: 116) benzetme ku- 


3 Simile: A figure of speech in which a comparison is made between persons or things usually by means of 
the words like or as. 

4 Benzetme yapılarında benzetme edatı dışındaki kullanımların uygun olup olmadığı hakkında Türk dil 
bilimcileri tarafından bir görüş sunulmamıştır. Bununla birlikte Aksan (1993: 77-81) Türkçenin Gücü 
isimli kitabının Dilde Benzetme ve Benzetme Örnekleri bölümünde gibi edatıyla kurulmuş kalıplaşmış 
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rulurken söz dizimi açısından bir bağlayıcıya ihtiyaç duyulduğunu belirterek “Tüir- 
kiye Türkçesinde ve diğer Türk lehçelerinde bu bağlayıcı genellikle bir son çekim 
edatıdır ancak isim hâl eklerinden eşitlik ve vasıta ekleri ile bazı cümle bağlayıcı- 
ları da benzetme yapısı kurmakta kullanılmaktadır... Ölçünlü Türkiye Türkçesinde 
“benze-' fülinin yanında yakın anlamlarda 'andırmak', “gibi görünmek', 'çağrıştır- 
mak 'fiilleri (benzetme ifadesinde) kullanılmaktadır. ” ifadeleriyle benzetme yapıla- 
rının benzetme edatları kullanılmadan da oluşturulabileceğini ileri sürer. Bu görüşe 
göre Türkiye Türkçesinde gibi, kadar, sanki, meğer ki, güya, tıpkı, nitekim, misal, 
âdeta vb. edat ve bağlaçlar, -ce, -var, -âsâ vb. ekler, benze-, andır-, çağrıştır-, dön-, 
gibi görün- vb. füller de benzetme yapısı kurmak için kullanılabilmektedir. 

Özünlü (2001: 107) ise benzetme yapılarında benzetme edatı kullanımını şart 
gören bu yaklaşımı farklı bir açıdan ele alarak konuyu benzetme-metafor (eğreti- 
leme, deyim aktarması, istiare) ilişkisi açısından değerlendirmiştir. Benzetmelerde 
“benzetme edatının” bulunması fikrini “okur açısını temel alan bir yaklaşım” olarak 
nitelendirmiş, bu tutum yüzünden benzetme-metafor ayrımında “dikkatlerin benzet- 
me yönünün varlığına değil benzetme edatının varlığına yöneldiği” ve bu yüzden 
“açık ve kapalı istiare biçimlerinin varlığının çoğu kez göz ardı edildiği” yönünde 
uyarıda bulunmuştur. Bu durumu karnına saplı paslı bir mızraktı açlık (A. İlhan) 
ifadesindeki mızrak-açlık sözcüklerinin okuyucular tarafından benzetme edatı yok- 
luğundan ötürü metafor olarak yorumlanmasıyla örneklendirmiştir. 

Özünlü'nün (2001) yukarıda bahsedilen tespitinde de görüldüğü gibi benzet- 
meyle ilgili diğer bir problematik ise metaforla ilişkisidir. “Aristo'nun Retorik adlı 
eserinden beri benzetme metaforla karşılaştırılmıştır? (Wales 1989: 421). Metafor 
benzetme ögelerinden “benzetilen”, “benzetme yönü” ve “benzetme edatının” yer 
almadığı kısaltılmış bir benzetmedir. “Benzetmede sözü edilen öge ile onun göster- 
diği imge karşılaştırılırken metaforda imge nesnenin yerine geçer” (Kıran 2006: 
351). Bu düşünceye paralel olarak “benzetme X Y gibidir, metafor ise X Y'dir” şek- 
linde formülize edilmiştir (Wales 1989; 421). Bu tanımdan hareketle belagatçilerin 
yalın benzetme (Osm. /eşbih-i beliğ) olarak adlandırdığı benzetme türü dil bilimci- 
ler tarafından metafor olarak değerlendirilmektedir (Çınar 2008: 130). 


& 


& 


Anlam bilimi incelemelerinde benzetme, “metaforun ilk aşaması” olarak gö- 
rülmüştür. Bu oluşum sürecinde “bir insan için kullanılan melek gibi (iyi huylu), 
keçi gibi inatçı, tilki gibi kurnaz, pişmiş kelle gibi sırıtıyor biçimindeki benzetmeler 
zamanla kısalıp yoğunlaşarak melek, keçi, tilki, pişmiş kelle biçimine dönüşmekte” 
ve birer metafor niteliği kazanmaktadır (Aksan 1999; 119). 


benzetme yapıları dışında suyu çekilmiş değirmene dönmek, ağzı çiriş çanağına dönmek gibi dönmek 
eylemiyle kurulan ifadeleri de benzetme örneği olarak sunmaktadır. Fakat Her Yönüyle Dil, Ana 
Çizgileriyle Dil Bilim isimli kitabının benzetme bölümünde (1995: 511) vermiş olduğu örneklerin tümü 
gibi edatıyla oluşturulmuş benzetmelerdir. Kıran (2006)'da da benzer olarak gibi edatının veya herhangi 
bir söz dizimi bağlayıcısının kullanım şartıyla ilgili bir açıklamada bulunmaz. Benzetme örnekleri 
arasında benzetme bildiren filler verilmemiştir. Bununla birlikte bakımından ve sanki kelimeleriyle 
kurulmuş benzetme yapıları da örneklere dâhil edilmiştir. 
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Bütün dünyada, edebiyat teorisyenleri arasında olduğu gibi dil bilimciler ara- 
sında da benzetme ve metafor arasındaki ayrımlar ve benzerlikler üzerinde farklı 
görüşler bulunmaktadır. Özünlü (2001: 106) yüzyıllardan beri sürüp giden bu tartış- 
manın kaynağının benzetmelerde “benzeyen ve benzetilen” ön plana alınırken “ben- 
zetme ilgeci ile benzetme yönünün göz ardı edilmesi” olarak değerlendirir. Ayrıca 
Özünlü (2001: 105), “Chapman (1973: 83)'ın benzetmelerde benzetme yönünün 
belirtilmemesinin metafora neden olacağı” görüşünü aktararak benzetme yönünün 
işlev açısından önemini vurgular. Bununla birlikte Türkiye Türkçesindeki benzetme 
yapılarında benzetme yönü çoğunlukla bulunmaz. Nitekim Aksan (1993: 77; 1995: 
511) benzetme örneklerinin büyük çoğunluğunda yalnızca “benzeyen” ve “kendi- 
sine benzetilen ögeler” bulunduğunu belirterek ancak bazı kalıplaşmış ve deyim 
niteliği kazanmış benzetmelerin kullanımında benzetme yönünün eylem şeklinde 
belirtildiğini ifade eder. Bu duruma &edi ciğere bakar gibi (bakmak), tereyağından 
kıl çeker gibi (kurtulmak) gibi benzetme yapılarını örnek verir. 

Söylemde daha çok yer verilmesine rağmen benzetme üzerinde metafordan 
daha az çalışılmıştır. Retorik karşılaştırmalarda metaforun benzetmeden daha üstün 
tutulmasının bu tutumla ilişkisi bulunmaktadır. Bununla birlikte özellikle son dö- 
nemde tasviri dil ve bilişsellik arasında ilişki kuran çalışmaların artmasıyla benzet- 
melerin idrak sisteminde sahip olduğu önem fark edilmiştir. Bilişsel bakış açısıyla 
benzetme “çoğunlukla farklı alanları birleştirerek tıpkı metafor gibi içinde yaşadı- 
gımız dünyayı düşünme ve hakkında konuşmada merkezi bir rol oynayan bir anlam 
tasviri, bir zihinsel süreç” olarak tanımlanmıştır (Bredin 1998: 68). “Benzetmede 
anlamsal bir yapının daha direkt bir resmi sunulurken metafor ifadeleri bir tür 
kısaltma” olarak görülmüştür (Croft ve Cruse 2004; 211). Yapılan araştırmalar ileti- 
şimde kaynak roman olduğunda benzetmelerin metaforlardan daha kolay anlaşıldı- 
ğını, yüz yüze iletişimde ise metaforun daha çabuk anlaşıldığını ortaya koymuştur 
(Kövecses 2002). Ayrıca metaforların zihinde ancak benzetmelere çevrilerek idrak 
edilebildiği tespit edilmiştir (Croft ve Cruse: 2004). Bu ve buna benzer bilişle ilgili 
tespitler benzetmeye farklı alanlarda tekrar ilgi duyulmasını sağlamış ve çalışmala- 
ra hız kazandırmıştır. 


1.2.2. Benzetmenin sınıflandırılması ve türleri 

Dil bilimciler benzetmelerin tasnifinde çok çeşitli ölçütler kullanmıştır. Bu 
doğrultuda literatürde benzetmelerin farklı sınıflandırmaları ve türleri göze çarp- 
maktadır. Literatürde aynı sınıflandırmanın çoğu kez çeşitli dil bilimciler tarafından 
farklı isimlendirmelerle yapıldığı görülmektedir. Bu çalışmada sınıflandırmalarda 
en yaygın olan kullanımlar madde başı olarak verilmiş diğer adlandırmalar dipnot- 
larda belirtilmiştir. 

Benzetmelerle ilgili yapılan en temel sınıflandırma “X, Y gibidir benzetme 
yapısına sahip her ifade benzetme değildir” düşüncesinden hareketle yapılan ayrım- 
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dır. Bu sınıflandırmada benzetmeler “benzeyen ve benzetilenin ilişkisi” bakımından 
ikiye ayrılır (bkz. Croft ve Cruse 2004: 211; Ortony 1993: 342-356): 

Gerçekçi benzetmeler (İng. realistic similes)': Bu benzetmeler kaynağını 
somut fiziksel tecrübelerden alır; yazarın ya da konuşmacının “ne bildiğini” ve 
“gerçekte nasıl gördüğünü” ortaya koyar (Ullman 1970: 213; Fromilhague 1995; 
77). “Nesne, öz, belirti ve özellik ilişkileri dikkate alınarak yapılan benzetmelerdir” 
(Kıran 2006: 346). “Aynılık üzerine kurulu bu benzetme yapılarında “benzeyen ' du- 
rumunda olanla benzetilenin 'benzetme yönü 'bakımından gerçek anlamda eş değer, 
denk olduğu ifade edilir” (Altun 2012: 166). 

Metaforik benzetmeler (İng. metaphorical similes)': Bu benzetmeler birey- 
sel ortaklık mekanizmalarından kaynaklanır; konuşmacının veya yazarın “duygu- 
larını” ifade eder, “nasıl düşündüğünü” ortaya koyar (Ullman 1970: 213; Fromil- 
hague 1995: 77). Bu benzetmeler “varsayımsal, kişiden kişiye değişebilen, edebi 
benzetmelerdir” (Altun 2012: 167). Bunlar “değişik ve farklı ögeleri bir anlamda 
birleştirerek aralarında eğretileme kurularak oluşturulan benzetmelerdir. Benzeti- 
len-benzeyen karşılaştırmasında benzetmeyi yapanın tercihi ile oluşturulan yapılar- 
dır” (Kıran 2006: 346). 

Ortony (1993: 346-347), bu benzetme türlerini aşağıdaki cümlelerle örneklen- 
dirir: 

(1) Encyclopaedias are like dictionaries. (Ansiklopediler sözlük gibidir. ) 

(2) Encyclopaedias are like gold mines. (Ansiklopediler altın madeni gibidir. ) 

Ortony (1993: 347), bu cümlelerle ilgili aşağıda verilen açıklamaları yapar 
(Ayrıca bkz. Levinson 1983: 155): 

“Yukarıdaki cümlelerden örnek (1) doğrudan benzerlik içermektedir, çünkü kar- 
şılaştırmada ansiklopediler ve sözlükler tarafından paylaşılan alfabetik düzende 
hazırlanmış olma veya referans olarak kullanılma gibi belirgin bazı özelliklere vur- 
gu yapılmaktadır. Diğer bir yandan örnek (2) doğrudan olmayan benzerlik içer- 
mektedir. Çünkü iki kavram arasında paylaşılan “kazançlı çıkmak” gibi özellikler 
soyuttur ve açık değildir.” 


5 Bu benzetme türü nesnel benzetmeler (İng. objective similes) (Ullman 1970: 213; Fromilhague 1995: 
77) veya doğrudan benzetmeler (İng. literary similarity) olarak da isimlendirilir (Ortony 1993: 342-356; 
Croft ve Cruse 2004: 211). Ayrıca literatürde bu ifadelerin benzetme olarak görülmeyerek doğrudan 
karşılaştırmalar (İng. literal comparisons) (Levinson 1983; Ortony 1993) veya benzerlik ifadeleri (İng. 
statemenis of similarity) (Croft ve Cruse 2004) olarak adlandırılması da önerilmiştir. 

6 Bu ayrım dil bilimciler tarafından çoğunlukla metaforik benzetme (İng. metaphorical similes) olarak 
isimlendirilmektedir (Croft ve Cruse 2004: 211). Bununla birlikte başka adlandırmalar da mevcuttur: 
Ullman (1970: 213) bu benzetme türünü duygusal benzetmeler (İng. emotive similes), Fromilhague (1995; 
7) öznel benzetmeler (İng. subjective similes), Ortony (1993: 342-356) doğrudan olmayan benzetmeler 
(İng. non-literary similarity), Kıran (2006: 346) eğretilemeli benzetmeler şeklinde adlandırmıştır. Altun 
(2012: 167) ise Tiken'e (2004: 22) gönderme yaparak bu tip benzetmeleri farazi benzetmeler şeklinde 
isimlendirmiştir. Bu türü gerçek benzetme olarak kabul eden dil bilimciler bu bakış açısıyla bu türün 
benzetmeler (İng. similes) (Croft ve Cruse 2004) veya doğrudan olmayan karşılaştırmalar (İng. non- 
literal comparisons) (Ortony 1993) şeklinde de adlandırılabileceği üzerinde durmuştur. 
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Gerçekçi ve metaforik benzetmeleri ayırmak için Croft ve Cruse (2004) benzet- 
me yapısından gibi edatını çıkartmayı öngören bir test önermiştir. Gerçekçi benzet- 
melerde “benzeyen ve benzetilen birbirine anlamca denktir ve yer değiştirebilir ve 
benzetme belirticileri düşemez”; “metaforik benzetmelerde ise konu ve araç simet- 
rik değildir” dolayısıyla “benzerlik belirticileri (İng. similarity markers, İngilizce 
için like veya as) düşerse anlam tam olarak bozulmaz” (Ortony 1993: 342-356). Bu 
bağlamda benim gibi çocuk benzetmesinde gibi edatı düşürüldüğünde elde edilen 
benim çocuk yapısında anlamın tamamen değişmesi bu benzetmenin gerçekçi ben- 
zetme olduğunu göstermektedir. As/an gibi çocuk benzetmesi gibi edatı düşürülerek 
aslan çocuk şeklinde metafor olarak kullanıldığında anlam tam olarak değişmez. 
Dolayısıyla bu benzetme metaforik benzetmedir. 


Fromilhague (1995: 83-84), ayrıca benzetmeleri “benzetme yönü” açısından 
ikiye ayırır: 


a. Açık benzetmeler (İng. explicit similes): Benzetme yönü direkt olarak 
belirtilmiştir. İngilizcedeki as...as (kadar) kalıbındaki ifadeler bu benzetme türüne 
örnek olarak verilmiştir: as /ight as feather (tüy kadar hafif), as hot as fire (ateş 
kadar sıcak). 


b. Kapalı benzetmeler (İng. implicit similes): Benzetme yönü direkt olarak 
verilmemiş ve okuyucunun yorumuna bırakılmıştır. İngilizcedeki /ike (gibi) eda- 
tıyla kurulan benzetmeler bu sınıflandırmanın içine girer: eat like a bird: eat very 
little (kuş gibi yemek: çok az yemek), /ive like a pig: live very untidily (domuz gibi 
yaşamak: çok dağınık şekilde yaşamak), swim like a fish: swim very well (balık gibi 
yüzmek: çok iyi yüzmek). 

Bredin (1998) benzetmeleri “özgünlük açısından” sınıflar. En basmakalıp 
benzetmelerden (İng. stereotype similes) en yaratıcı benzetmelere (İng. creative 
similes) doğru giden bir ölçekten söz eder. Bu ölçeğin bir ucunda dile £alıplaşmış 
benzetmeler (İng. conventionalized and fixed similes), diğer ucunda ise yaratıcı 
benzetmeler bulunur. Bu iki uç arasında ise, olağan benzetmeler (İng. ordinary 
similes) ve orijinal benzetmeler (İng. original similes) yerleştirilebilir. 


Yaratıcı benzetmeler de kendi içinde üçe ayrılabilir: 


Metafiziksel benzetme (İng. conceit/ metaphysical conceit): Doğruluğun- 
dan çok yaratıcılığındaki hünerin dikkat çektiği özenle hazırlanmış, olağandışı kar- 
şılaştırmalardır (Wales 1989). Normal şartlar altında bir araya gelmesinin mümkün 
olamayacağı imgeler ilişkilendirilerek karşılaştırılır: ke gold to airy #hinness beat 
(hava inceliğinde dövülmüş altın gibi) (John Donne). 


Epik benzetme (İng. epic simile/homeric simile/extended simile): Epik ben- 
zetme, epik türdeki eserlerde kullanılır. Sıradan bir benzetme gibi, bir epik benzet- 
mede de benzetme edatı kullanılarak (İng. /ie veya as) iki şey arasında karşılaştır- 
ma yapılır. Bununla birlikte tek bir cümlede görülen sıradan bir benzetmeden farklı 
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olarak genellikle elli ile yüz satırı bulan uzunlukta görülür. Virgil'in Kartaca şehri 
ile bir arı kovanı arasında yapmış olduğu karşılaştırma buna örnek olarak verilebilir 
(Wales 1989: 151). 


Ansiklopedik benzetmeler (İng. encyclopaedic simile): Pierini (2006) tara- 
fından ortaya koyulan bu benzetme türünde benzetilen kültürel bir göndermeye sa- 
hip bir özel isimdir. Yorumlanmaları anlamlandıracak kişinin şahsi bilgisine bağlı 
olduğundan ansiklopedik benzetmelerde göndermeler (edebi alıntılar; kişi, yer, olay, 
şarkı ya da filmlerden bahsetmek vb. ) kültürel açıdan sınırlıdır (Leppihalme 1997; 
2-11). 


Benzetmeyle ilgili sınıflandırmalar dile özgü ve yerel özellikler de taşıyabilir. 
Örneğin Vietnam dilinde kalıplaşmış benzetmeler anlam benzetmeleri (semantic 
similes) ve ritmik benzetmeler (rhythmic similes) olmak üzere iki ayrı sınıfa ay- 
rılmaktadır (Nguyen ve Zuckermann 2012; 99). Anlam benzetmeleri şeklinde sınıf- 
landırılan benzetmelerde iki varlık arasında çeşitli yönlerden anlamsal bir denklik 
kurulan karşılaştırmalar yapılırken, ritmik benzetmelerde anlam önemli değildir. 
Amaç sadece fonetik açıdan uyumlu kelimeleri bir benzetme yapısında yan yana 
getirerek ses uyumu sağlamaktır. 


2. Sait Faik hikâyeleri örnekleminde benzetme yapılarının sınıflandırıl- 
ması ve benzetme türleri 


Sait Faik Abasıyanık'ın hikâyelerindeki şiirsellik onun üslubunun en karak- 
teristik özelliklerinden biridir. Sanatçı zihnindeki duygu, imge, düşünce ve tasa- 
rımlarını okuyucusuna iletirken şiir türünün yapısal özelliklerini sıkça kullanmıştır. 
Bu doğrultuda ürettiği özgün tasarımlar, birleştirmeler, çağrışımlar, şiir diline ait 
unsurlar ve söz sanatları okuyucu üzerinde sanatsal bir etki yaratmakta ve şiirsel bir 
dil oluşturmaktadır (Asa 2004, İslâm 2005). Aydın (2011: 150) Sait Faik'in şiirsel 
dili ve benzetme kullanımları arasında şu şekilde bir ilişki kurar: 


“Sait Faik şiirsel ses sistemini kullanarak hikâyelerinin sınırını şiire yaklaş- 
tırır. Öykülerinde çeşitli imgeleri, kelimeleri ya da sesleri tekrar ederek bu uyumu 
yakalar. Kurduğu alışılmamış tamlamalar, yaptığı özgün benzetmeler de bu ahengin 
sağlanması içindir. Böylece şiirle öykü arasında bir ilişki daha kurulmuş, şür gibi 
tekrar tekrar zevkle okunan öyküler elde edilmiş olur.” 


Nitekim Aksan (1999; 119) da “şiir dilinde hem genel, hem de şaire has, oriji- 
nal benzetmeler yer alır. Benzetmeler ne kadar orijinal ise okurun zihninde oluşan 
imge ve tasarımlar da o kadar etkili olur” sözleriyle şiir dili ve benzetme yapıları 
arasındaki ilişkiye parmak basar. 


Sait Faik hikâyelerinde, hem genel dilde var olan hem de kendine özgü ben- 
zetmelerden sık sık faydalanmıştır. Özellikle tasvirlerinde klasik hikâye anlayışında 
olduğu gibi sadece gördüğünü anlatmamış, onun yerine imaj özelliği kazanan farklı 
benzetmeler kullanarak şiirde olduğu gibi sezdirmeyi tercih etmiştir. Bu bölümde 
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Sait Faik Abasıyanık'ın hikâyelerinde kurduğu benzetme yapıları dil bilimsel bir 
bakış açısıyla sınıflandırılarak incelenmiştir. 


2.1. Benzeyen ve benzetilenin ilişkisi açısından benzetmeler 
2.1.1. Gerçekçi benzetmeler 


Sait Faik'in eserlerinde gerçekçi benzetmelere sıkça farklı amaçlarla yer ve- 
rilmiştir. Sait Faik Abasıyanık, bu tip benzetmeleri genellikle bir konuyu, kavramı 
yahut olayı somut ve belirgin bir şekilde açıklamak için kullanmıştır: 


A aradan yirmi dört saat gibi muayyen bir zaman geçtikten sonra... (K.B.H. s. 
93, str. 4-6) 


Yarın aksam dondurmamı getirdikten sonra her zaman yaptıkları gibi, dükkan 
tenhalaştığı zaman gelip yanıma, karşımdaki sandalyeye oturmazlar... (D. Ç. s. 
107-108, str. 35-36 / 1-2) 


Sait Faik gerçekçi benzetmelerinde sıkça |. tekil şahısla çekimlenmiş mental 
filleri benzetilen görevinde kullanarak kendi iç dünyasına bir pencere açmıştır: 


İşte çocukluğumun ve ilk gençliğimin haritalardaki adalar beni, sonunda bir 
gün özlediğim gibi bir adaya tesadüfen bırakıverdiler. (A. B.N. s. 60, str. 5-7) 


Her şey tahayyül ettiğim gibiydi. (H.B.N. s. 62. str. 2-3) 

Umduğum gibi dülger balığı çorbası çok evlerde tütecekti. (H.B. N. s. 62, str. 
14-15) 

Bir türlü istediğim gibi gülemem. (H. B. s. 10, str. 33) 

Aynı amaçla mental fiilleri gerçekçi benzetmelerde benzetme yönü olarak kul- 
landığı da görülmektedir: 


Ama bu hikâyedeki gibi “adapte ”si bana güç gelirse ister istemez böyle bir not 
koymağa mecbur kalırım. (K. B. H. s. 93, str. 18-19) 


Yazar benim zamiriyle kurmuş olduğu gerçekçi benzetmelerle de kendi ile il- 
gili çeşitli özellikleri okuyucunun gözü önüne serer. Bu benzetmelerde çoğunlukla 
benim zamiri benzetilen görevindedir: 

Ne düşünüyor bu belli belirsiz güler yüzüyle şu adamcağız, diyebilirsiniz, siz 
de benim gibi meraklısınızdır. (B. s. 10, str. 5-6) 


Belli bir bahtsızlığa doğru mu gidiyordu benim gibi? (A. Ş. s. 141 str. 25) 


Tramvay hep benim gibi adamları, çocukları ve kadınları taşıyordu. (A. Ş. s. 
146,str. 13) 


Bununla birlikte benim zamiriyle kurulan benzerlik ifadelerinde benzetme 
edatının çeşitli kişi ekleriyle çekimlenerek aynı zamanda benzetilen işlevinde de 
kullandığı görülmektedir: 
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Simdi parklarda uyumuş çocukların, ihtiyarlarınla benim gibisin. (Y. Ç. s. 84, 
str. 23-25) 


..bütün benim gibiler sevgililerinin karşısındaymış gibi olurlar; sürüden ayrı- 
lır mıyım? (B.M. s. 77, str. 7) 


Bu tip gerçekçi benzetmelerde karşılaştırma ögeleri her zaman tek bir satırda 
bulunmaz. Bir önceki ya da sonraki satır da bu benzetmenin unsurlarını içerir: 


Kederimi unutmak için kedersizmişim gibi yaparım. Bak, şehir de benim gibi 
yapıyor; sokaklar, bahçeler tıklım tıklım, adam almıyor. (İ. M. s. 84, str. 28) 


Sait Faik gerçekçi benzetmeleri fikir yürütme (İng. speculations) (bkz. Croft ve 
Cruse 2004; 211) görevinde de kullanır: 


Güler yüzü biraz bozulur gibi oldu. (D. Ç. s. 111, str. 2) 

Canı sıkılmış gibi idi. (D. Ç. s. INI, str. 8) 

.. ağlamaklı gibiydim. (S.A. G. s. 68, str. 1) 

Hesaplarına dalmış gibiydiler. (P. s. 87, str. 5) 

Fikir yürütme işlevinde gibi geldi yapısı da kullanılır: 

Söyleyeceği sözü epey bir hesapladı gibi geldi bana... (A.Ş. s. 153, str. 30) 
Benim hakkımda konuşuyorlarmış gibi geldi bana. (S. E. s. 62, str. 13—14) 
Çalıların arasına birisi saklanıyormuş gibi geldi bana. (H. H. s. 75, str. 1) 


Sait Faik olduğu gibi yapısıyla çoğu zaman genelleme işlevinde gerçekçi ben- 
zetmeler kurar. Bu benzetmelerde yazar yapmış olduğu genellemelerle söz ettiği 
konudaki görgü ve bilgisini okuyucuya aktarır: 


Herkeste olduğu gibi bende de bir şey olurdu. (Y. M. s. 50, str. 14) 


Bir de her memlekette olduğu gibi, bizim çocuklarımızın da dudakları, öne 
doğru küskündür. (İ. M. s. 86, str. 28) 


Sait Faik gerçekçi benzetme ifadelerinde sıklıkla de bağlacına da yer vererek 
aynılık anlamını daha da vurgulu bir şekilde okuyucuya iletir: 


küçük büyük insandan gayri bütün canlılar gibi sen de mi bilmiyorsun ölümü? 
(D.Ç.s.109, str. 34-35) 


Senin gibi ben de ilk günler burnumu tıkardım. (A. s. 44, str. 26-27) 
Arada çocuk gibi büyükler de yok değildi.(B. s. 13, str. 33-31) 
İkisi de ateş gibi çocuklardı.(D. Ç. s. 106, str. 19-20) 


Yukarıda görülüğü gibi Sait Faik gerçekçi benzetmeleri esas olarak gördükle- 
rini ve bildiklerini aktarmak amacıyla somut karşılaştırmalar yapmak için kullanır. 
Bununla birlikte o gerçekçi benzetmelerle bile metaforik göndermeler yapabilen bir 
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üsluba sahiptir. Aşağıdaki örnekte geçen gecenin içindeki canlılar ifadesi gerçekçi 
benzetmenin asli işlevi olan somutluktan uzak şairane bir tasvirdir: 


Bu gecenin içindeki canlıların ışıkları kendindendir; yıldızlar gibi. (B. s. 13, 
str. 3-4) 


Benzer olarak Sait Faik bazı gerçekçi benzetmelerinde benzetileni hayal dün- 
yasında kurguladığı bir sahneyi aktarmak için kullanmıştır: 


O zaman, kendimi hikâye ve masaldan sıyrılmış bir halde küçük bir sandal 
içinde Kınalı'nın tenha bir kayasının beş on metre ötesinde ekmek parası için dün- 
yanın, İstanbul'un bir kayasının, denizinin bir sandal parçasında saydıklarım gibi 
mesut buldum. (B. K. P. G. s. 38, str. 10-15) 

Ayrıca Sait Faik çizdiği portrelerde belirli bir imaja vurgu yapmak istediğinde 
de gerçekçi benzetme kullanmıştır. Bu kullanımların bir kısmında benzeyen ve ben- 
zetilen arasında yerel kültüre bağlı bir benzetme ilişkisi kurulduğu görülür. Örneğin 
aşağıda verilen örnekte gayrimüslüm kız ile komşu abla arasında sonradan meydana 
gelmiş bir denklik ilişkisi bulunmaktadır. Yerel kültürde komşu abla “kötü gözle ba- 
kılmayan, korunan ve kollanan kadını” temsil etmektedir. Bu benzetmede benzetme 
yönü açıkça belirtilmemekle birlikte komşu abla ifadesinin oluşturduğu bu imaja 
gönderme yapılmaktadır: 


Bir yazlık sinemada bilet satışı yapan gayrimüslüm kız, artık komşu abla gibi- 
dir. (Y.M. s. 52, str. 13) 


2.1.2. Metaforik benzetmeler 


Metaforik benzetmeler tüm edebiyatçılar gibi Sait Faik tarafından da en çok 
kullanılan benzetme türüdür. Sait Faik'in metaforik benzetmelerini yapı açıdan iki- 
ye ayırabiliriz. 

Birincisi çok çeşitli sıfatlarla ve zarflarla nitelenen kelimelerle örülmüş, birle- 
şik cümlelerin sıkça görüldüğü, oldukça uzun ve ilginç karşılaştırmalardır. Örneğin 
iki zıt kavram olan kış ve yazın karşılaştırıldığı aşağıdaki cümlede yaz ve göçmen 
arasında kurulan metaforik benzetme ilişkisinde benzetme yönü oturma biçimidir. 
Yazarın aynı cümlede eskilik çağrışımlı pılı pırtı kelimesini kullanması ve göçmenin 
mahzun sıfatıyla nitelendirilmesi okuyucunun zihninde oturma biçimiyle ilgili olu- 
şacak imgeyi yönlendirmektedir. Bu yönlendirmelerle her zihinde benzer ama bir o 
kadar farklı görüntülerin oluşacağı muhakkaktır: 

Kış, adanın bir tarafında yerleşebilmek için rüzgârlarını poyraz, yıldız poyraz, 
maystro, dramudana, gündoğusu, batı, karayel halinde seferber ettiği zaman; öteki 
yakada yaz, daha pılısını pırtısını toplamamış, bir kenara oldukça mahzun bir 
göçmen gibi oturmuştur. (S. K. s. 3, str. 1-6) 
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Özellikle bu tarz girift kullanımlarda Sait Faik “şimdiki anı” geçmişte yakala- 
mış olduğu fotoğraf kareleriyle -hatta kısa filmlerle- karşılaştırarak aktarmış olduğu 
imajın okuyucunun zihninde bir film sahnesi gibi canlanmasını sağlar. Burada ba- 
zen bir bakış, bir hareket, bir mimik geçmişteki tecrübelerin süzgecinden geçirilerek 
resmedilir: 


İnsanlar birbiriyle senelerdir dargınmışlar da birdenbire aynı hisleri duya- 
rak: “Yeter artık” diyerek barışmışlar gibi öpüşüyorlar. (A. V. B. Y. s. 26, str. 17- 
18) 


Bir aralık dışarıdan birinin kafasını tahta kulübenin yüzüne yaslayıp, gece ya- 
rısından sonra ıssız bir yerde mehtap seyreder gibi dalmış gitmiş bir adamın geldi- 
Sini mi aşığa haber verdiler, bilmem. (T. U. s. 80, str. 10-13) 


Sait Faik'in eserlerinde birleşik benzetme yapılarına da rastlanır. Bu tarz ya- 
pılarda çoğu zaman tekrardan kaynaklanan ahengin yanı sıra anlam açısından bir 
belirsizlik de göze çarpmaktadır. Aşağıda verilen örnekte Pakize'nin dizleri koku 
açısından tüy, kedi, temiz tülbent ve mendiller olmak üzere üç farklı gruba benze- 
tilmiştir. Benzetilenlerin birbiriyle olan ilgisizliği bir belirsizlik ortaya koymakta, 
bu belirsizlik ise okuyucunun koku hafızasını zorlamasını ve bu açıdan bir zihinsel 
yorum getirmesini sağlamaktadır: 


Başını tüyler gibi, kediler gibi, temiz tülbentler ve mendiller gibi kokan 
Pakize'nin dizlerine hiç mi hiç koyamıyacaktı. (Ö. B. H. s. 6, str. 10-11) 


Sait Faik tarafından metaforik benzetmelerin ikinci tip kullanışında ise sade- 
lik ön plandadır. Benzetmede kullanılan kelimeler az ve özdür. Sadelik söz dizimi 
açısından da kendini gösterir. Bununla birlikte cümle yapısı ne kadar sadeyse tas- 
vir edilen imaj o kadar komplekstir. Aşağıdaki örnekte benzetme yönü görevinde 
karmaşayı vurgulamak için kullanılan dünyanın kuruluşundan bir gün yaşamak 
ifadesinin çağrıştırdığı karmaşıklıklar silsilesi veya yeni bir dünyaya doğar gibi 
seyretmek ifadesinin çağrışımları bu kullanıma güzel bir örnektir: 


Sanki dünyanın kuruluşundan bir gün yaşıyor gibi gidiyorduk. (S. A. G. s. 
65, str. 16-17) 


Mercan Ustanın özenmeden yaptığı kemik kakmalı boya sandığını yeni bir 
dünyaya doğar gibi seyredin. (G.O.H. O. s. 41, str. 8-9) 


2.2. Özgünlük açısından benzetmeler 
2.2.1. Kalıplaşmış benzetmeler 


Kalıplaşmış benzetmeleri oluşturan kelimeler deyimler gibi değişmez yapıya 
sahiptir. Kalıplaşmış benzetmelerde neyin, neye, hangi yönden benzetilebileceği az 
çok önceden belirlidir. Burada konuşmacının tarihsel süreç içinde yapmış olduğu 
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kullanım alışkanlıklarına bağlı bir sınırlama bulunmaktadır. Bu alışkanlıkta elbet- 
te belagatçiler tarafından ortaya koyulan benzetmenin “doğru, tabii, açık ve mü- 
nasebetli olması” görüşünün de büyük etkisi vardır. Örneğin kiraz gibi ifadesinde 
benzetilen dudak sözcüğü ile elma gibi ifadesinde ise benzetilen yanak sözcüğüyle 
sınırlıdır. Buna dil biliminde anlam sınırlaması (İng. semantic restriction) denir. 
Her iki benzetmede de benzetme yönü kırmızılık olmasına karşın benzetilenlerin 
yer değiştirmesi mümkün değildir. Bu anlam sınırlaması sayesinde kiraz gibi ben- 
zetmesinde benzetilenden söz edilmese de bir ana dil konuşuru benzetilenin dudak 
olduğunu varsayacaktır. Kelimelerin kullanım alışkanlıklarından kaynaklanan bu 
anlam özelliğine varsayılan anlam (İng. presupposed meaning) adı verilir. 


Türkçe söz varlığında kalıplaşarak deyimleşmiş çok sayıda benzetme bulun- 
maktadır. 7 Nitekim Sait Faik yazılarında da kalıplaşmış benzetmelerin kullanımına 
sıkça rastlanır. Bununla birlikte Sait Faik'in üslubunun en belirgin özelliklerinden 
biri olan özgünlük kalıplaşmış benzetmelerin kullanımında da sıkça kendisini gös- 
termiştir: Sait Faik kalıplaşmış benzetmeleri çoğu kez kendi alışılmış bağlamları, 
sahip oldukları önerme özellikleri ve anlam sınırlamaları dışında kullanmayı tercih 
etmiştir. Biçem bilimde sapma, anlam bilimde anlam sınırlaması ihlâli (İng. se- 
mantic resitriction violation) olarak adlandırılan bu tarz kural dışı kullanımlar oku- 
yucuyu şaşırtmak, dikkatini çekmek ve ifadeyi özgünleştirmek için yapılan bir dil 
oyunu olarak görülebilir. Sait Faik'in kalıplaşmış benzetme kullanımlarında yapmış 
sapmaları benzetme ögelerine göre iki bölüm içinde inceleyebiliriz. 


2.2.1.1. Kalıplaşmış benzetmelerde benzetme yönüyle ilgili yapılan sapma- 
lar 


Sait Faik'in kalıplaşmış benzetme kullanımlarında benzetme yönüyle ilgili an- 
lam sınırlamalarına aşağıdaki cümle örnek verilebilir: 


..İlim adamlarının da ara sıra çocuklar gibi şairleşebilecekleri müşahedesi or- 
taya konur. (B. s. 11, str. 9-11) 

Yukarıdaki cümlede yer alan çocuk gibi söz öbeği TDK Güncel Sözlük'te “ye- 
tenekleri gelişmemiş, çocuk kalmış”, “kolay kanar, kolay inanır” şeklinde tanım- 
lanmıştır. Ayrıca bu deyimin sevinmek fiiliyle de kalıplaşarak “çok sevinmek” anla- 
mında kullanıldığı belirtilmiştir. Ayrıca çocuk gibi kalıbının çocuğun davranışlarına 
veya görünüşüne gönderme yapılarak kullanılması da mümkündür. Bununla birlikte 
Sait Faik çocuk gibi kelimesini şairleşmek benzetme yönüyle birlikte kullanarak 
okuyucu üstünde hem şaşırtıcı hem de düşündürücü bir etki yaratır: Bu kullanımlar- 
da benzetme kalıbı bozulduğu için okuyucuda yazarın bu benzetmeyi hangi yönden 
yaptığı noktasında belirsizlik bulunur. Bu sayede okuyucu kendi bakış açısını da 


7 TDK Türkçe Sözlük 10. baskısında 346 adet gibi edatlı kalıplaşmış benzetme yer almaktadır (bk. Sev, 
2012). 
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katarak çocuk kelimesinin çağrışımlarından hareketle metni yorumlar. Böylelikle 
metinle farklı boyutta bir ilişki kurması sağlanır. 


2.2.1.2. Kalıplaşmış benzetmelerde benzetilen ve benzeyen ilişkisiyle ilgili 
yapılan sapmalar 


Sait Faik'in sıklıkla benzetmenin yapısında bulunan anlam sınırlarına uymaya- 
rak benzeyen ve benzetilen arasında farklı, şaşırtıcı, kapalı bir ilişki kurduğu görü- 
lür. Aşağıdaki örnek sıradan kalıplaşmış benzetme yapıları kullanılarak yapılan bir 
karşılaştırma ifadesinin farklı açılardan gerçekleştirilen çok sayıda sapmayla nasıl 
birden fazla tür özelliğini içinde barındıran bir metafiziksel benzetmeye dönüştüğü- 
nü göstermesi açısından önemlidir: 


..hiç içinize taş gibi, ağır bir su gibi bir sevgi oturdu mu? (G.O.H. O. s. 39, 
str. 8-9) 


Öncelikle Sait Faik'in yukarıdaki örnekte kullanmış olduğu #aş gibi ve su gibi 
kalıplaşmış benzetme yapılarını ele alalım. Bu benzetmelerin birlikte kullanılma 
alışkanlığına sahip olduğu benzeyenlerin arasında sevgi kelimesi yer almamakta- 
dır. Burada Sait Faik alışılmış kullanımların dışına çıkarak yapmış olduğu anlam 
sınırlaması ihlaliyle okuyucuya farklı imgeler göndermeyi başararak kalıplaşmış 
benzetme yapılarından bir “metafiziksel benzetme” elde etmiştir (bkz. 2.2.3. 1. 
Metafiziksel benzetme) 


taş gibi benzetmesinin benzetme yönü kalıplaşmış olarak ağır sıfatıdır. Bunun- 
la birlikte yukarıdaki örnekte ağır sıfatı (aş gibi benzetmesinin bir unsuru olarak 
kullanılmamıştır. Onu takiben bir su kelime grubunu niteleyecek şekilde kullanıl!- 
mıştır. Böylelikle okuyucunun alışmış olduğu benzetme kalıbı, alışmamış olduğu 
bir yapıda kendisine sunularak benzetme özgünlük ölçeğinde daha da üst seviyelere 
taşımıştır. 


Bu örnekte Sait Faik tek bir sapmayla yetinmemiş aynı zamanda benzeyen için 
kullanmış olduğu iki ayrı benzetileni “katı” (taş) ve “sıvı” (su) olmak üzere iki zıt 
maddeden seçerek benzetmenin özgünlük değerini arttırmıştır. 


Ayrıca Sait Faik soyut bir kavram olan sevgiyi benzetmek için somut /aş ve 
Su kavramlarını seçerek kalıplaşmış benzetme yapılarıyla bir “metaforik benzetme” 
yapmıştır (bkz. 2. 3. 4. Metaforik benzetme). 


Bu örnekte tespit edeceğimiz son özgün özellik de seçilen kelimelerin ahenk 
özellikleriyle ilgilidir. Sait Faik bu örnekle i sesleri açısından zengin kelimeler kul- 
lanmıştır. Ayrıca söz diziminde gerçekleştirmiş olduğu gibi ve bir kelimelerinin 
simetrik tekrarları benzemeyi bir “ritmik benzetme” şekline dönüştürmüştür (bkz. 
2. 5. Ritmik benzetme). 
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2.2.2. Olağan benzetmeler 


Kalıplaşmış olmamasına karşın benzeyen, benzetilen ve benzetme yönü ara- 
sında alışılmamış bir ilişki bulunmayan benzetmelerin dâhil edildiği bu grup Sait 
Faik'in dil kullanımında en az tespit edilen benzetme türüdür. Aşağıda bu kullanım- 
lar örneklendirilmiştir: 


Şimdi birdenbire dibindenmiş gibi ışığı gören bir koyda; uyuyan insanları uya- 
nık balık çekiyor. (Y. s. 21, str. 16-18) 

..imtihan suali gibi ortaya sürerler de onun için. (K. B. H. s. 94, str. 5-6) 

Çocuklar gibi “Yalvarma! dese de yine konuşmasa. (D. Ç. s. 106, str. 10-11) 

... bu süsü bir rozet gibi yakasına iliştirmiştir. (K. B. H. s. 94, str. 10-11) 


..yas mefhumunu insanlığından ceketini, gömleğini sıyırır gibi sıyırmıştı. (Y. s. 
23, str. 33-34) 


..servetten, saadetten bir şeyler yokluyor gibi, bir altın babası hasis gibi yok- 
lardı. (K. E. s. 46, str. 22) 


2.2.3. Orijinal benzetmeler 


Orijinal benzetmeler yeni fakat tam olarak beklenmedik olmayan benzetmeler- 
dir. Sait Faik'in çok sık kullanmış olduğu bir benzetme türüdür. Aşağıda bu benzet- 
me türü örneklendirilmiştir: 


Bugün deniz yüz veren bir anne gibidir. (A. B.N. s. 59, str. 34) 


Bir zaman sonra yüzüme kızarmış gözlerini atar gibi baktı. (S.A. G. s. TI, str. 
21-22) 

Bu dakikada, bu günün güzelliği, gökte ay, uzakta günesin bir billur bahçe gibi 
pırıltısı; hiçbir şey değil... (K. K. s. 27, str. 26) 


Onlar neredeyse gizli bir radyodan onun geldiğini haber almış gibi birer ikişer 
geleceklerdi. (B. s. 13, str. 29-30) 


Üstünden daha sabah sisi kalkmamış ılık ılık tüter gibi durgun deniz... (Y. s. 20, 
str. 35-36) 


Dalga kırık cam parçaları gibi keskin ve soğuk vurduğu zaman olacak, o cana- 
var su bastan girip kıçtan çıkacak... (H.B. N. s. 60, str. 1-4) 


2.2.4. Yaratıcı benzetmeler 


Literatür bölümünde ayrıntılı biçimde söz edildiği gibi yaratıcı benzetmenin 
metafiziksel, epik ve ansiklopedik benzetme olmak üzere üç alt bölümü bulun- 
maktadır. Epik benzetme epik türe özgü bir benzetme türü olduğu için Sait Faik'in 
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eserlerinde görülmez. Diğer türlerin kullanımlarıyla ilgili açıklamalara aşağıda yer 
verilmiştir. 


2.2.4.1. Metafiziksel benzetmeler 


Metafiziksel benzetmeler tamamıyla benzemeyen iki şey arasında yapılan bir 
imgesel karşılaştırmadır. Yazar kesinlikle ilişki kurulamayacağı düşünülen iki şey 
arasında bir benzerlik ilişkisi olduğuna okuyucuyu ikna edebiliyorsa yapmış olduğu 
benzetme metafizikseldir. Sait Faik bazı metafiziksel benzetmelerinde iki kavram 
arasında kurmuş olduğu benzerliği önce ya da sonra kullandığı cümlelerle destekler: 


Sütünü içtikten sonra gülümsüyor, yanaklarına bir dağ rüzgârı esiyor. Mavi 
gözleri süt gibi bir içecek şey hâline geliyor. (B. A. s. 56, str. 12) 

Daha önce kalıplaşmış benzetme bölümünde incelediğimiz /iç içinize taş gibi, 
ağır bir su gibi bir sevgi oturdu mu? cümlesi de metafiziksel benzetmeye örnek 
olarak verilebilir. Sait Faik bu benzetmesinde kurmuş olduğu benzerlik ilişkisini 
sonraki ifadeleriyle destekler: 

Hiç içinize taş gibi, ağır bir su gibi bir sevgi oturdu mu? Oturmamışsa Allah 
aşkına vazgeçin şu yazımı okumaktan. 

Bunu iftiharla söylüyorum: içinize önce ağır, taş gibi ağır, kirişli, acı kuyu 
suyu gibi bir sevgi oturup, sonra Bakırköy'de, gözleri artık görmeyen bir Mercan 
Usta'nın şu saatte gidip eline sarılmak... (G.O.H. O. s. 39, str. 8-14) 

Bununla birlikte aşağıda verilen örneklerde olduğu gibi çoğu zaman yapılan 
benzetmelerle ilgili herhangi bir açıklama verilmez: 

Gülümseme birdenbire bir meyva gibi çürüyüverdi. (H.B. N. s. 63, str. 2-3) 


İçerideki ter ve insan kokusuna dışarının yaz gecesi su gibi girip çıkıyor. (T. U. 
s. 79-80, str. 36/1) 


2.2.4.2. Ansiklopedik benzetmeler 


Sait Faik hikâyelerinde ansiklopedik benzetmelere ender de olsa yer vermiştir. 
Ansiklopedik benzetmeler yazarın ilgi alanını, farklı alanlardaki kültürel alt yapısını 
ortaya koymaları açısından önemlidir. Bununla birlikte Sait Faik'in hikâyelerinde 
tespit edilen örnekler tek bir alanda yoğunlaşmamıştır, felsefe, teoloji, resim, sine- 
ma gibi farklı alanlarla ilişkilidir: 

Apostal Efendi, filozofluğa kalktığı zaman, iki bin sene evvelki Yunanlı balıkçı 
suratını takınmakla kalmaz, Sokrates'in sohbetlerinde bulunmuş gibi paraya çatar, 
çelebiye çatar... (A. s. 44, str. 19-22) 

Akşamüstü balıkhaneden paralar ve hesap geldiği zaman Süleyman peygam- 
ber gibi oturuluyor, görünüşte santim oynamadığı besbelli bir eda ile namussuzca 
pay dağıtılıyordu. (Y. s. 20, str. 29-33) 
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Simdi, Kınalı'nın bu yamacı hacimsiz bir şekilde, düz bir satıh gibi kayaları, 
renk renk toprakları, yeşilli, beyazı, kiremit, gri rengiyle sisin içine büyük bir pano, 
devasa bir Van Gogh gibi asılmıştı. (B.K. P. G. s. 37, str. 6-9) 


..küçük adımlarla bir Şarlo gibi seğirterek, uzaklaştı. (4. B. N. s. 64, str. 14- 
15) 


Tıpkı Dusseldorf canisi gibi. (A. Ş. s. 129,str. 8) 


2.3. Benzetme yönü açısından benzetmeler 
2.3.1. Açık benzetmeler 


Bu benzetme türü İngilizce için kadar ile kurulan yapılarla sınırlı olsa da Türk- 
çede aynı anlam gibi edatlı kullanımlarda da sağlanır. Sait Faik'in benzetme yönünü 
direkt vermiş olduğu açık benzetmelerde özgünlüğün ayrı bir önem taşıdığı görülür. 
Bu tarz benzetmelerde daha önce aralarında bağlantı olabileceği düşünülemeyecek 
nesneler arasında ilginç benzetme yönleri saptar. 


..bu kadar lastik çizme gibi pırıl pırıl olmamalı deniz. (H.B. N. s. 59/60, str. 
36/1) 


Mercan Ustanın suratı elli derecelik rakı gibi sertelmişti. (G. O. HK. O. s. 42, 
str. 6-7) 


Kalıplaşmış benzetmelerle oluşturduğu açık benzetmelerde çoğunlukla ben- 
zetme yönünde alışılmışın dışında kullanımlar söz konusudur. Bu tarz sapmalarla 
açık benzetmeye kapalı bir anlam taşıyarak şiirsel bir etki kazandırır (bkz. 2.2. 1. 
Kalıplaşmış benzetme). Aşağıdaki örnekte benzetilen bıçak, benzetme yönü ise kes- 
kinliktir. Somut ve kesici bir cisim olması beklenirken benzeyen olarak durgunluk 
kullanılmıştır: 


Bir durgunluk, bıçak gibi keskin bir durgunluk yaladı denizin yüzünü. (S.A. S. 
s. 73, str. 30-31) 


2.3.2. Kapalı benzetmeler 


Sait Faik'in en sık kullandığı benzetme türüdür. Yazar, kapalı benzetmeleri kul- 
lanarak çağrışımların anlamı yönettiği farklı bir dünya resmeder: 


Pırıl pırıl, tane tane, ıslak ıslak, cam cam, billür billür, fanus fanus, çeşmibül- 
büller gibi yaşıyorsun dostum. (Ö.B. H. s. 8, str. 21) 


Yukarıdaki cümlede cam ve camla ilgili kelimeler sıralanarak şeffaflık, ferahlık 
gibi olumlu çağırışımlar oluşturulmuştur. Bu çağrışımlardan yararlanarak içi boş 
bir anlam çerçevesi oluşturulmuştur. çeşmibülbüller gibi yaşamak tasvirinden ne 
anlaşılacağı ise okuyucunun yorumuna bırakılmıştır. 
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2.4. Müzikalite açısından benzetmeler - Ritmik benzetmeler 


Sait Faik üslubu gereği eserlerinde şiirsel ritim ögelerini çok sık kullanır. Bu 
durum kurmuş olduğu benzetme yapılarında da kendini gösterir. Bununla birlikte 
literatürde belirtilen ritmik benzetmelerle onunkiler farklılık gösterir. Literatürde 
geçen ritmik benzetmelerde anlam önemli değildir. Çoğu kez bir araya geldiğinde 
anlamsız ifadeler oluşturan kelimeler sadece ses uyumu sağlamak amacıyla birlikte 
kullanılmıştır araya getirilmiştir. Oysaki Sait Faik'te ritim kadar kullanılan kelime- 
lerin anlamsal ve çağrışımsal yapıları da önemlidir. O ritmi bir anlam olgusu olarak 
anlamın organizasyonu için kullanır. 


Sait Faik'in özellikle ünlü ve ünsüz tekrarlarıyla ritmik benzetmeler oluştur- 
duğu görülür. Aşağıda verilen birinci cümlede ; ve u sesleriyle ikinci cümlede ise o 
sesleriyle oluşturulan ritmik benzetmeler örneklendirilmektedir: 

..hiç içinize taş gibi, ağır bir su gibi bir sevgi oturdu mu? (G.O.H. O. s. 39, 
str. 8-9) 

Bununla birlikte ender olarak başka ünlü tekrarları da yapılmıştır: 

— O oda sıcak mı? diye sormuşum gibi... (Y. U. s. 107, str. 32 / s. 108, str. 1) 


3. Sonuç 


Benzetme, günümüzde özellikle idrak sürecindeki öneminin anlaşılmasıyla, 
farklı bilim alanlarında yararlanma potansiyeli olan bir kavram olarak görülme- 
ye başlanmıştır. Bununla birlikte bu konuda ülkemizde yapılan çalışmalar henüz 
olgunlaşmamıştır. Dünyada ve ülkemizdeki çağdaş akademik çalışmalar doğrultu- 
sunda benzetmenin ne olduğunu tanımlamayı ve mevcut araştırmaları Türk edebi- 
yatından örneklerle geliştirmeyi hedefleyen bu çalışmadan farklı bakış açılarıyla 
oluşturulacak çalışmalarda yararlanılması en büyük temennimizdir. 


Benzetme kullanımına sıkça yer vermesi, özgün ve öncü eserler olması açısın- 
dan bu çalışmada örneklem olarak Sait Faik'in hikâyeleri kullanılmıştır. Sait Faik 
hikâyelerinde dilin sınırlamalarını zorlamayı ve değiştirmeyi üslubunda temel ilke 
olarak benimsemiştir. Bu yaklaşımını benzetme kullanımlarına da yansıtmıştır. Ka- 
lıplaşmış benzetmelerin kalıplaşmış yapılarını, benzetme unsurlarını okuyucunun 
alışkanlıkları dışında bağlamlarda kullanarak yıkmaya çalışması, açık benzetmenin 
temel özelliği olan netliği, belirsizliğe çevirmesi, gerçekçi benzetmeleri gördükle- 
rini ve düşündüklerini olduğu gibi anlatmak için değil de şairane tasvirler yapmak 
için kullanması hep bu üslup özelliğinin bir sonucudur. Yine bu üslup sonucu çeşitli 
sapmalardan yararlanarak benzetmelerini özgünleştirmiş ve okuyucular tarafından 
bir şiir gibi algılanan, yaratıcı, hatta metafiziksel benzetmeler elde etmiştir. Bu özel- 
liğiyle Sait Faik'in benzetme kullanımı, edebi kullanımlarda benzetmelerin özgün- 
lük ölçeğinde yer aldığı noktadan nasıl daha ileriye taşınabileceği ve sapmaların 
benzetme kuruluşlarındaki yeri konularına çok iyi bir örnek teşkil etmiştir. 


Şahru PİLTEN UFUK 


Sait Faik'in benzetmelerin çeşitliliği çalışmanın kavramsal çerçevesinde yer 
alan dil bilimciler tarafından ortaya konulan bütün! benzetme türlerini örneklen- 
direbilmemize imkân sağlamakla kalmamış aynı zamanda dünya literatürde daha 
önce yer almayan “karma benzetme” türünü belirlememize ve benzetmelerin öz- 
günlük açısından sınıflandırılmasını örneklendirerek Türk literatürüne katkı sağ- 
lamamıza yardımcı olmuştur. Ayrıca genel olarak belirli dillere özgü görülen ve 
benzetme yapısıyla kurulmuş anlamsız ses grupları olarak nitelendirilen “ritmik 
benzetme”nin Türk dilinde anlamlı yapılar olarak kullanıldığı da Sait Faik örnekle- 
minde belirlenmiştir. 


Kısaltmalar 


Eser kısaltmaları 

A.:Ağıt 

A.Ş.:Az Şekerli 
A.V.B.Y.:Alemdağ'da Var Bir Yılan 
B. :Bulamayan 

B. A. :Barba Antimos 

B.K.P.G.: Bir Kaya Parçası Gibi 
B.M. : Birinci Mektup 

D. Ç. : Dondurmacının Çırağı 
G.O.H.0O.: Gün Ola Harman Ola 
H. B. : Havada Bulut 

H.B. N. : Haritada Bir Nokta 
H.H. : Hişt Hişt! 

İ. M. : İkinci Mektup 

K.B.H.: Korantli Bir Hikaye 

K. E. : Karidesçinin Evi 

K.K. : Kendi Kendime 

Ö.B. H. : Öyle Bir Hikâye 

P.: Pay 

S.A.G. : Sivri Ada Geceleri 
S.A.S. : Sivri Ada Sabahı 

S.E. : Sarmaşıklı Ev 

S.K. : Son Kuşlar 

T.U. : Türk Ülkesi 

YY. : Yaşayacak 


8 Epik türlere özgü epik benzetme dışında. 
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Y. Ç. : Yandan Çarklı 

Y.M. : Yorgiya'nın Mahallesi 
Y.U.: Yılan Uykusu 

Dil kısaltmaları 

İng. : İngilizce 

Lat. : Latince 

Osm. : Osmanlıca 

Diğer kısaltmalar 

bkz. : bakınız 

s. : sayfa 


str. : satır 
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lığı edebi sanatlar olmalı değil midir? Öyle sanırdım, değilmiş. Gördüm ki 

şair ve yazarlarımıza bu açıdan hemen hiç bakılmamış, dahası kişi özelinde 
bakılmadığı gibi konuyu edebi sanatlar genelinde ele alan az sayıda kitap da ekle- 
nen birkaç yeni örnek dışında Recaizade'nin 74 Yim-i Edebiyyat'ı başta olmak üzere 
eskilerin Latin harfleriyle tekrarı olmuş. 


H debiyat, bir dil sanatıysa eğer-şüphesiz öyle- edebiyatın en çok çalışılan baş- 


Sait Faik öykünün tanımını değiştiren, onu yeniden tanımlayan, bundan sebep 
en yıldız ve en şöhretli öykücümüz. Söze söyleyiş güzelliği katan, anlamı daha 
etkili kılan söz ve anlam sanatlarının Sait Faik öyküsündeki yeri ve işlevi nedir? 
Meraka değer bir şey değil demek; öylesine bir çalışmaya bile rastlamadım. Atlamış 
olabilirim ama atlansa da tüketilemeyecek kadar çok olmalıydı bu çalışmalar. Di- 
yeceğim, yola yardımsız çıktım; yazdıklarım el yordamıyladır ve eksikli. Önce şun- 
dan: Bütünüyle taramadım Sait Faik'i. Her öykü kitabından kitaba ad veren öykü 
ile yanı sıra bir iki öyküyü, şiirlerinden ve düz yazılarından da birkaçını ele aldım 
sadece. 


Ancak şunun farkındayım: Gelenekçi ve klasik edebiyatlarda kelimenin keli- 
meyle kurduğu ve “edebi sanat” diye bilinen bu disiplinler artık amaç olarak değil 
dilin imkânları olarak görülmekte, adları da doğallayın öyle: “Söz ve anlam oyunla- 
rı”. Hele ki Sait Faik için özellikle öyle. “Hikâye yazmaktan maksadın nedir senin?” 
sorusuna cevabı şöyle oluyor çünkü: “Vallahi, ben bunu öyle uzun boylu hiç düşün- 
medim. İçimde bir şey beni zorladı. Yazmaya başladım. Bildiğim bundan ibaret.” 


Bundan olacak, anonim değillerse bile benzeyenle benzetileni kolay ilişkilen- 
dirilmiş teşbihleri de var Sait Faik'in. Mesela “İhtiyar, uzun zaman sakin bir deniz 
gibi bekleyecek, susacaktı” bunlardan biri. (S: SHG, 13). “Çakılların üzerine ceke- 
timi, pantolonumu, iç çamaşırlarımı uykusu gelmiş bir adamın, eşyasını fırlatışı gibi 
attım, bir dakika sonra denizdeydim” bir diğeri. (ŞH: Ş 105). 


Sait Faik ve Dil Oyunları 


Sinağrit Baba “her yeri pırıl pırılken, mantosu sırtındayken, daha eti mayoneze 
gelirken” ömrünü bitirmeye karar verir (teşhis), oltaları koklamaya başlar, ilk beş 
sandalın (mecazı mürsel) hiçbirini beğenmez, muhteşem bir sofra hayaliyle dolaş- 
mayı sürdürür, büyük büyük ışıklar saçarak aşağıya inen oltaya bir ümitle koşar, bu 
oltayı da koklar, tanıdığı biri değildir, yemi ağzına alır, aldığında, sahibinin, tam 
aradığı adam gibi adam olduğunu sanır bir an ve yakalanır. “Kepçeden sandala düş- 
tüğü zaman Sinağrit Baba büyük gözleriyle kendisini yakalayana sevinçle bak(ar), 
Sinağrit Baba etrafı kırmızı, içi aydınlık siyah gözleriyle (tezat) bir daha bak(ar), bir 
daha bak(ar). Birdenbire ürper(ir).” Sinağrit Baba, bu adamın bizim göremediği- 
miz bir yerinden hiç imtihan geçirmediğini, ömrü boyunca cesur, cömert ve mağrur 
yaşadığını anlayıverir. İkiyüzlülüğünün bile farkında olmamış bir namussuzun, bir 
korkağın önünde “pişman ve mağlup”tur şimdi. “Hiddetinden ayaklarını yere vuran 
bir geç kız gibi sandalın döşemesini döv(er).” Fakat Sinağrit Baba'nın ne iç fırtına- 
sıyla ne de görülür hiddetiyle uyumludur “bir genç kız gibi” teşbihi; çünkü bende 
ve herkeste uyandırdığı “şımarıklık”tır. (MK: SB 130). 


Sait Faik'in uzun boylu düşünmeden yazdığı doğru. Durumla bağdaşmayan 
teşbihleri olduğu gibi teşbihlerin kolayıyla özgünleri peş peşe de gelebiliyor Sait 
Faik'te. Mesela “ince belli çay bardakları” ile “Tam bu sırada içeriye biri girdi. Ka- 
şına, kirpiğine kar dolmuş, üstüne beyaz bir ceket giymişti sanki” aynı öyküde yer 
alır. (MK: MK 1, 3), İlki istiaredir. İstiare teşbihle ilişkisi gizli olduğundan teşbihe 
tercih edilen bir dil oyunudur ama buradaki onun kalıplaşmış bir örneği olup üze- 
rinde “beyaz bir ceket”in özgünlüğü yoktur. 


Bir başka öyküde de “Paris'te ... caddelerde, meydanlarda gotik binaların kaya- 
lar misali yükseliverdiğini...” (SK: YÇ 95) öbeği ile “Her şeyin fakir elbiseleri gibi 
lime lime, nem almış sıvalar gibi parça parça döküldüğü zaman, yalnız sen varsın 
insan” (SK: YÇ 96) cümlesi âdeta peş peşedir. Ancak binalar için “kayalar” benze- 
tileni, dökülmekte olan şeyler için kullanılan “fakir elbiselerinden daha özgün gelir 
bana. İkinci örnekte sanırım bir de fiilimsi eksikliği var. Şöyle ki “lime lime” uygun 
bir fiilimsi almalı bence: “Her şeyin fakir elbiseleri gibi lime lime “olduğu?” gibi. 
Yoksa “Her şeyin fakir elbiseleri gibi lime lime “döküldüğü? zaman” diye okunur 
ki bu da galiba zayıf olur. Yalnız unutulmamalı, Sait Faik'i büyük yapan, bir başka 
öykücünün taşıyamayacağı bu zayıflıkları taşıyabilmesinde -kesin böyle. 


Bu örneklerin kolayında zorunda, yaygınında özgününde hiçbirinde edebiyat 
yok. Bunlar kelimenin kelimeyle çok çok cümle düzeyinde kurduğu bağlamlar. 
Evet, dil oyunudurlar: teşbihtir, istiaredir, mecazdırlar. Kimi de gayet güzeldir: “La- 
kerda; şişman, esmer bir Rum kadının kaba ve oyluk etleri gibidir” (LA-AŞ: LA 13) 
öyle. “Herkesler geçti, siz geçmediniz. Yüzünüzü göremedim. Bayramım, çocukluk 
bayramım salıncaksız geçmiş gibi gözüme yaş doldu” (HB: HB 1) öyle. “Yeni sağıl- 
mış keçi sütü kadar mavi ve sıcak kız” da (ŞSV: SO 17) güzellerinden. Hele biri var 
ki “Yalnızlık güzel. Güzel değil. Kavun acısı” (AVBY: YYİ 18) ile yarışır, o kadar 
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çarpıcı: “Ali'nin annesine ölüm, bir misafir, bir başörtülü, namazında niyazında bir 
komşu hanım gelir gibi geldi.” (S: S 4). 


Kelimenin güzeli çirkini, temizi pisi olmadığı gibi dil öbeklerinin de olmaz. 
Ama uygunu, uygunsuzu olur. Anlatının amacı belirler bunu da. Amaca en uygun 
olanı da metne sessiz ve derinden girmeli. Sait Faik'te böyle. Sait Faik dili gü- 
rültüsüz kullanıyor. Ayrıca dilin kelimesine de, öbeğine de gayet öznel, duygusal 
değerler yüklüyor. Teşbihlerinin çekiciliği bundan; benzeyenle benzetilen arasında 
ölçülebilir bir ilişkiye asla yer verilmiyor. Nesnellik yok. Her şey duygusal. 


Sait Faik cümle düzeyindeki teşbihleriyle hem çekici hem de zarif. Ama asıl 
başarısı, teşbihi cümleden paragrafa çıkarmasında, hatta bütün metne taşımasında. 
Yaptığı, temsili teşbihe veya temsili istiareye benziyor daha çok. Fikret “Halâük'un 
Veda'1”nda yapar bunu: Görünüşte bir çınarı anlatır Fikret, fakat çınarda gördükleri 
Osmanlının altı yüz yılda yaşadıklarıdır; özetle çınarla devlet arasında çok yönden 
benzerlik bulur, bulmasıyla da “çınar” basit bir çınar olmaktan çıkıp devletin yerine 
geçer, onu “temsil etme”ye başlar, şimdi semboldür. Burada durmalıydı Fikret, dur- 
maz, okuruna güvenemediğinden olacak, şiirin sonlarına doğru çınarla anlattığının 

“vatan” olduğunu açıklayarak kendi emeğini de harcar. Necip Fazıl da “Sakarya 
Türküsü”nde Müslüman Anadolu insanını Sakarya nehri üzerinden anlatır, neyi an- 
lattığını da açıklamaz; fakat fazlasıyla hissettirir. Şiirin uzun oluşu yahut uzatılmış- 
lığı belki de bundan. Faruk Nafiz'in “At” şiirinde ne eksik vardır ne fazla. Yahya 
Kemal'in “Sessiz Gemi”si ise hepsinin üstündedir. 


Teşbihe, istiareye öyküde temsil/simge rütbesi kazandıran ilk isim Sait Faik 
midir acaba? Değilse bile bunu bilinçle ilk yapandır. Adı ilk kitabının da adı olan 
öyküde bile tablo zenginliğinde teşbih yer alır. İşçi Ali'nin hayatında annesi öle- 
ne kadar “semaver” vardır, annesinden sonra ise semaverin yerini “güğüm” alır. 
Ali'yle annesi kahvaltılarını kızarmış ekmek kokan odalarında semaver başında ya- 
parlar her sabah. Semaver, mutluluklarını işaret eder. Ayrıca Ali kaynayan semaveri 
de içinde ne ıstırap ne grev ne de patron olan bir fabrikaya benzetir. Annesinin ölü- 
müyle fena etkilenir Ali: Evin boş odalarında gezer günlerce. Gece ışık yakmadan 
oturur. Geceyi dinler, anasını düşünür. Fakat ağlayamaz. Bir sabah da kahvaltıda 
karşı karşıya gelirler. “O, yemek masasının muşambası üzerinde sakin ve parlaktı. 
Güneş sarı pirinç maddenin üzerinde donakalmıştı.” Semaveri kulplarından tutar 
Ali, gözlerin görmeyeceği bir yere kaldırır. “Ve o evde o, bir daha kaynama(2).” 
Ali'nin hayatına güğüm girer bu defa: Fabrika önünde bir salep güğümüdür. “Bozuk 
kaldırımların üzerinde buz tutmuş çamur parçalarını kırarak erkenden işe gidenler, 
mektep hocaları, celepler ve kasaplar fabrikanın önünde bir müddet dinlenirler, ko- 
caman bir duvara sırtlarını vererek üstüne zencefil ve tarçın serpilmiş salep içerler- 
di.” Ali de aralarına katılır. 


Teşbihte benzeyenle benzetilen arasındaki ilişki edatlarla sağlanır: gibi, kadar, 
sanki, tıpkı, benzemek, güya, misal, meğer, âdeta... Fakat teşbihin unsurları azal- 
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dıkça anlam kuvvetlenir; bu yüzden teşbih-i beliğ -ki teşbihin iki asıl unsuruyla 
yapılır- tam teşbihten daha üstündür. Sait Faik bunu da kurallı bulur sanki; haksız 
değil: benzeyenle benzetilen teşbih-i beliğde -mecburiyet varmış gibi- yan yanadır 
genellikle: toprak ana, taş yürek... Benzetme yönü de çok açıktır. Oysa kolay an- 
laşılmayanı makbuldür. Sanırım şairler benzeyenle benzetileni bu nedenle aralıklı 
tutarlar: “Ölüm / Kapanması bir evin.” (Behçet Necatigil). 


Sait Faik bu ustalığı “Semaver”de öykünün bütününde gösterir. Semaverle 
anne, semaverle fabrika arasındaki ilişkiyi bize buldurtur. Hele ki Ali'nin toplum- 
sallaşmasını güğümle ilişkilendirmek nitelikli okura bırakılmış gibidir. 


Dağ eteğindeki bir şehrin lisesini bitirmiş bir adam çocukluğundan başlar, de- 
ğiniler, notlar, anekdotlarla hayat hikâyesini anlatır “Sarnıç”ta. Bir İstanbul kızıyla 
evlenmiş, fakat karısını mutlu edememiştir adam. Yoksunluğa daha fazla dayana- 
mayan Fıtnat özlediğini söyleyerek baba ocağına döner, aradan bir yıl geçer, hâlâ 
görülmez. Öykü bu kadar. Öykünün gerçek bir sarnıçla asla ilgisi yok. Kelime olarak 
da final paragrafında geçer sadece: “Şimdi uzun boylu, ipince bir İstanbul kızını boş 
bir odadan, yağan kara bakarak hatırlıyor; kimseye anlatamayacağım, gizli, egoist 
bir hayatı yeniden yaşayarak sac sobaya bir iki odun daha atıyor; kurumuş hatıralar 
sarnıcına gizli, bilinmez bir membadan akan şırıl şırıl su sesleri duyuyorum. Bu son 
hatıralarla sonuna kadar idareye çalışıyorum.” Öyküdeki anlamını finalde kazanı- 
yor “samıç”. Fakat öyküye yeniden döndüğümüzde görüyoruz ki o değiniler, notlar, 
anekdotlar “bilinmez bir membadan akan şırıl şırıl su (ların) sesleri (dir)”. Yani 
yaşadıklarımız. Yani hatıralarımız. Sarnıcımızda birikirler. 


Arkadan bakılınca ince bacakları, kalçasız vücudu, ip gibi olmuş siyah kur- 
dele ile bağlı saçları ile pek çirkin bir kızı anlatarak girer “Ayten” adlı öyküsüne 
Sait Faik. Fakat birden Üsküdarlı Sevim?e geçer: “Bir sinema artisti kadar güzeldir 
bugün.” Eskiler, hitabın yön değiştirmesine “iltifat” derler, “Ayten”deki de hemen 
böyledir. Hatta üçüncü bir kişi de karşılanır sanki: “Bak biz Üsküdarlı Sevim”den 
ziyade, fıstıkçı kızdan söz açacaktık. Sevim'i görünce unuttuk.” Oysa bu üç kız 
Anadolu'dan gelmişlikleri ile âdeta aynı kızlardır; eşraf çocuklarını, parti başkanla- 
rını, tahrirat kâtiplerini memnun edecek, yarı köylü, yarı ceketli, yarı poturlu taşralı- 
lara bir haftalık kazançlarını bir gecede harcatacak kadar marifet edinmiş Üsküdarlı 
Sevim ile fıstıkçının geçmişi Ayten”dedir, Ayten'nin geleceği de diğer ikisinde. 


Sadece bu üç beş öyküde değil daha pek çok öyküsünde: “Stelyanos Hriso- 
pulos Gemisi”nde, “Dülgerbalığının Ölümü”nde, “Gün Ola Harman Ola”da, “Kır- 
langıç Yuvasındaki Kadın”da, “Yandan Çarklı”da öykünün bütününe hem de hiç 
boşluksuz, dahası potsuz, kırışıksız yayılmış bir büyük teşbih vardır. 


Sait Faik, teşbihi hem bol hem keyfini çıkararak kullanır. Dilin imkânları sade- 
ce teşbih değil elbette. Kelimelerin mecaz anlamlarıyla kazanılan imkânlar olduğu 
gibi kelimelerin gerçek anlamlarıyla kazanılanlar da var. Hatta kelimelerin yapısı, 
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söylenişi ve yazılışı da imkânlar sağlar. Sait Faik dilin bu imkânlarından da yarar- 
lanır; ancak faklılıkla değil, herkes gibi. İstiare hem bir benzetme hem de bir mecaz 
sanatıdır, özel bir yerdir bu, üzerinde yeterince durulduğundan onu atlayıp diğerle- 
rini hızla örneklendirmekten yanayım. 


“Semaver”deki şu iki alıntı mecazı mürselleriyle güzel: “İçindeki Cenabı 
Hak'la beraber oğlunun odasına girince...” (S: S 1) İle “Anasının çocuğundan, ço- 
cuğun anasından başka gelirleri var mıydı?” (S: S 2) İtaliklerin ilki “Allah inancı”, 
ikincisi “destek” anlamındadır, somutun soyut yerine kullanıldığı görülür. 


Mecaz sanatlarından biri de teşhistir; cansız varlıklara, hayvan ve bitkilere ki- 
şilik verme sanatıdır. “Göçler gitmiş olurdu. Banyolar sökülmüş, köşkler küskün ve 
hayatsız dururdu.” (S: SHG 7). Ayrıca ilk cümlede de mecazı mürsel var: “göçler”, 

“göç edenler” anlamında kullanılmış. Teşhis ikinci cümlede. Şu üç cümlede de tabiat 
kişileştirilmekte: “... her şey, su, değirmen, gölge, güneş, mor püsküllü çapkın mısır 
koçanları, her şey beni aldatıyor.” (SR: HK 49). “Deniz, Bozburun'a doğru başını 
almış gidiyor.” (SK: SK 2). “...tam bu saatlerde insan arayan serin bir rüzgâr sessiz 
ve karanlık sokakları ve sahipsiz köpekleri, dostsuz kedileri bulur, böylece sabahla- 
ra doğru giderdik.” (TÇ: TÇ 3). Eşyanın kişileştirilmesi: “Arkasından baktım. Pan- 
tolonunun geniş ve yırtık paçaları seviniyor.” (TÇ: TÇ 7). Kişileştirme kimileyin 
konuşturma (intak) ile birliktedir: “Hayvanlar insanları öpüyordu. Köpekler konu- 
şuyor; insanlar havlıyordu. Gökyüzü sarıydı. Birisi: “Canımsın? diyordu, “canımsın, 
ağacımsın, ırmağımsın; denizim benim.?” (AŞ: K 158 9). 


Kinayede kelime hem gerçek hem mecaz anlamıyla kullanılıyor ama mecaz 
anlam geçerlidir her zaman. Ya da şöyle: Kinaye gerçeği mecaz üzerinden anlatma 
sanatıdır. Taradığım Sait Faik öykülerinden birinde rastladım: “Daireden evimize, 
ticarethanemizde fakirhanemize iki arkadaş döndüğümüz günlerde bir mahalle 
mescidindeki iptidai mektebini, bahçesinde bir Roma belediye reisinin burunsuz 
heykeli dikili lisemizi, İstanbul'u, Darülfünun'u, bir iki Darülmuallimat kızını ha- 
tırlar ve bu kadar süratle geçmiş bir zamanın /hesabını tutardık.” (SR: SR 2). 


Bir de tariz: Örnekte çocukların mühendisliğinden söz ediliyor, biraz alaylı, 
daha çok mizah için. “Stelyanos Hrisopulos gemisini batırmak için bütün tertibat 
hazırdı. Çocukların içinde derhal mühendisler peyda olmuş, toplar yapılmış, tüfek- 
ler hazırlanmış, kocaman taşlar bir kenara yığılmıştı.” (S: SHG 16). Kişiyi iğnele- 
mek, küçük düşürmek için de olabilir tariz. 

Kelimelerin gerçek anlamlarıyla yapılan dil oyunlarından dikkatime çarpanlar 
da şöyle: 

Bilinen bir gerçeği şaka, nükte veya espri için bilmezlikten gelmenin adı teca- 
hülüarif. Örneklendirelim: “Bu gemi Trifon için mavi gözlü bir kızdı. En tuhafı bu 
mavi gözlü kızı Trifon kendisi yaratmıştı. Bu mavi gözlü kız da Trifon'u seviyordu. 
Hiç mavi gözlü sahici kızlar Trifon'u severler miydi?” (S: SHG 15). 
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Niçin yaşandığı bilinen bir olayı ya da neden böyle olduğu bilinen bir durumu, 
söze güzellik katacak tarzda, hayali bir nedene bağlama sanatının adıdır hüsnütalil. 
Şiirinde rastladım: “Napoli, beyaz şehir, / Venedik'te gondollar geziyor, / Roma'da 
heykeller dikiliyor,/ Senin şerefine.” (Ş$ŞSV:N 24). 


Birbirinin anlamca karşıtı iki düşünce, iki duygu veya iki hayal yetmez tezat 
için; ya karşıtlar aynı bedende, aynı ifadede yer almalıdır ya da iki karşıt ifadenin 
veya bedenin ortak noktaları olmalıdır. Sait Faik'te gördüklerimize gelince... “Bir 
balıkçı ne kadar ihtiyar olursa olsun, derisi ne kadar buruşuk bulunursa bulunsun, 
her zaman kafası genç, dinç, boynu sağlam ve diktir:” (S: SHG 11). Bir başkası: 

“Çakılda bulduğumuz bir şeytanminaresine büyük gözlerimizle tabiatın bir sırrına 
bakar gibi bakar, “Hey Allahım” deriz, “hikmetinden sual edilmez; ne hayvanlar 
yaratırsın? Evi sırtında, beton gibi sağlam. Taştan evli hayvanlar. Yarabbim, ne hik- 
mettir, ne büyüksün! Evi taştan hayvanlar... İnsansız evler... Evsiz insanlar...” (ŞH: 
Ş 107). Dülgerbalığını şiirde anlatırken de tezat'tan yararlanır Sait Faik: “Dülger 
balığı / O canavar görünüşlü / O uysal balık.” (ŞSV: SA 78). 


Telmihi (hatırlatma) de tezatı kullandığınca sık ve severek kullanıyor. Sema- 
ver'deki bir öyküsünde Swift'in eserini anar: “Bu geminin içinde insan, küçücük 
minyatür tayfalar tahayyül ediyor; bir Güliver Seyahatnamesi okuyor gibi oluyor- 
du.” (S: SHG 16). “Bohça”daki küçük bey de rüyasında evlerindeki beslemeyle olur, 
bunu da Adem ile Havva'ya göndermeyle anlatır: “Ben de, rüyamın nihayetinde 
acayip, cennetten insanları kovduran acayip bir yemiş yediğimi hayal meyal ha- 
tırlıyorum.” (S: B 49). Bu kıssa bir başka öyküde yine fakat çok dolaylı kullanılır: 
“Bana da öyle gelir ki, bu lokantada memnu meyvelerle yemekler satılır.” (LA-AŞ: 
LA 10). “Mahalle Kahvesi”inde uzun bir sessizliğin ardından söylenen “Şeytan 
geçti” ile halk inanışına, şu alıntılarda da Yunus'a gönderme gayet açıktır: “Denize 
baktığı, martıları düşündüğü, yelkenleri seyrettiği hâlde onun içinde başka gözler, 
kafasında bir başka kafa vardır ki, asıl kafası, asıl gözleri onlardır...” (SK: B 11). 
Hele ki “Panco'nun Rüyası”da peş peşedir, ben ilkini vereyim: “Yanındaki kim diye 
koşup baktım. Ne tuhaf yanındaki ben değil miydim!” (AVBY: PR 31). 


Sait Faik'in öykülerinde finaller önemli. Misilsiz. Beklendiği gibi biterler ama 
bıraktıkları izlenim öyle değildir. Yumuşak. Sessiz. Beklenmezlik sürpriz etkisinde 
olsa adlandırmak kolay: “terdit”. Fakat “Bohça”, “Mahalle Kahvesi”, “Hancının 
Karısı” finalleri için başka bir ad bulmalı. 


Notlarıma bakıyorum: Kelimelerin yapısı, söylenişi ve yazılışı ile kazanılan 
dil imkânlarından hangilerini kullanmış Sait Faik? Sadece “kalb” kalmış geride, ya- 
nında da şiirinden örneği: “Bir başka balıkçı: Zehir midyede değil midededir, dedi.” 
(ŞSV: Bİ 64). 


Kullandığı daha çoktur, bir tane değildir ama dikkatimi öncekilere vermiş ol- 
malıyım. 
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Alıntılara kaynaklık eden kitapların kısaltmaları: 
Tüneldeki Çocuk (TÇ, Varlık 1955). 


Lüzumsuz Adam-Az Şekerli (LA-AŞ, Varlık 1965), Sarnıç-Kayıp Aranıyor (S-KA, Varlık 
1963), Şimdi Sevişme Vakti (ŞSV, Bilgi 1986). 


Diğerleri İş Bankası yayını: Semaver (S), Sarnıç (SR), Şahmerdan (ŞH), Lüzumsuz Adam 


(LA), Mahalle Kahvesi (MK), Havuz Başı (HB), Son Kuşlar (SK), Alemdağ'da Var 
Bir Yılan (AVBY). 


NECİP FAzıL VE RASİM ÖZDENÖRENİN 
HİKÂYELERİNDE METAFOR KULLANIMI 
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mosfer oluşturucu işleviyle ele alacağız. Necip Fazıl (Ruh Burkuntularından 
Hikâyeler) ve Rasim Özdenören'in (Hastalar ve Işıklar) birer hikâye kitabını 
bu doğrultuda inceleyeceğiz. 


| | debi metnin yapı unsurlarındandır metafor. Bu yazımızda onu, anlam ve at- 


Bu kitaplardan ilki 1965, ikincisi ise 1967 yılında yayımlanmış. Birbirine çok 
yakın tarihlerde yayımlanmış olması, bu iki eserin ayrı iki edebi zevk döneminin 
(katmanının) verimleri olmasını görmemize engel değildir. Necip Fazıl'la Rasim 
Özdenören arasında otuz altı yıllık yaş farkı vardır. Ayrıca Necip Fazıl Ruh Bur- 
kuntularından Hikâyeler kitabına 1930'lar civarında yazıp yayımladığı, o zaman 
bir kitabına da koyduğu (Birkaç Hikâye Birkaç Tahlil) ilk hikâyelerini de almış- 
tır. Rasim Özdenören'in Hastalar ve Işıklar”daki hikâyeleri ise döneminin -1960'lı 
yılların- birer verimidir, bir ilk kitaptır. Tüm bunlar bir karşılaştırmalı okuma te- 
şebbüsünü daha baştan anlamsız kılıyor gibidir. Buna rağmen iki yazarın dünya 
görüşlerinin ortak temellere dayanması belki bir tutamak noktası olabilir. Yine ilk 
elde belirtelim: Rasim Özdenören tarafından kitabının ismine taşınan “hasta” imge- 
si, Necip Fazıl'ın hikâyelerindeki “hasta kumarbaz” nitelemesinde, ayrı bir bağlam 
içinde, daha önce yerini almıştır. Her iki eserde, hastalığın fiziki olmayıp metafizik 
uzanımları bulunan bir iç olgu hâlinde yer tutması, yazarlarımızı ortak bir değer 
etrafında buluşturmaktadır. 


* 


Necip Fazıl ve Rasim Özdenören'in ele aldığımız hikâye kitapları -ilkinde on 
yedi, ikincisinde on beş hikâye bulunmaktadır- toplam hacim olarak hemen hemen 
birbirine denktir. Bu yaklaşık denklik, kullandıkları metafor sayısında da karşımıza 
çıkar. Ruh Burkuntularından Hikâyeler'de 64, Hastalar ve Işıklar'da 57 metafor 
kullanılmıştır. Sayım döküm yapmazdan önce Necip Fazıl'ın metafor kullanımının 
çok daha yüksek olduğunu düşünüyordum. Bende bu izlenimi uyandıran sebebi 
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sonradan anladım: Necip Fazıl daha parlak, hemen göze çarpan, akılda daha çok ka- 
lan metaforlar kullanıyordu. Rasim Özdenören'in kullanımlarının da aynı derecede 
orijinal olduğunu, ancak hikâyelerindeki dil yapılanması içinde daha örtük bırakıl- 
dığını fark ettim (Özdenören hikâyesini ayrıcalıklı kılan en önemli özelliklerden 
biridir bu dil yapılanması). Bu durum bile iki farklı yazar, iki dil kullanım dairesi 
hatta iki ayrı mizaçla karşı karşıya olduğumuzun bir göstergesi sayılabilir. 


Kullanılan metaforların hangi ögelerle ilgili olduğunu teknik bir bakışla sınıf- 
lamamız gerekirse asıl odaklanmanın insan etrafında olduğunu söyleyebiliriz. Ne- 
cip Fazıl'da insana ilişkin kullanımlar 43, Rasim Özdenören”de 22'dir. Hastalar ve 
Işıklar'da dış dünya ile ilgili kullanımlar 17 (ışık-gölge 7, gökyüzü 6, ağaç 2, rüzgâr, 
yaprak), Ruh Burkuntuları'nda 6'dır (kar 2, rüzgâr, gün ışığı, kaya). Buna karşılık 
Necip Fazıl evle ilgili 11 (konak-ev 3, cami, tiyatro, kapı 2, merdiven, tavan, cam), 
Rasim Özdenören 7 (yapı 4, oda, tavan, zemin) metafor kullanmıştır. Ayrıca Rasim 
Özdenören'in eserinde ölüm (4), zaman (2), şehir (2), kelime, toprak, mavna, vapur, 
ip, çıkrık, koku, sessizlik, at, eşya, araba sesi gibi olgu, eşya ve varlıklar hakkında 
metaforlar oluşturulmuştur. Necip Fazıl ise elbise (3), saat (2), tabut, yemin olgusu, 
sessizlik, at, mum, alev etrafında aynı dil imkânını kullanır. 


Yaptığımız sınıflamalar üzerinde ayrı ayrı durmadan önce, iki hikâye kitabın- 
daki bazı ortak kullanımlara örnekler verelim: Mesela at, her iki yazarda da var. 
Ancak Necip Fazıl'ın eserinde kar üstünde yürüyen at kocaman bir kediye benzeti- 
lirken Rasim Özdenören”de “Koşumlarından çözülen atlar, duvar diplerinde bilgiç 
bilgiç başlarını sallıyorlardı”” cümlesinde insansılaştırılmaktadır. Necip Fazıl gece- 
nin sessizliğini kalın ve heybetli bir hisar olarak nitelerken, Özdenören, durağan bir 
ev içi hayatının sessizliğini “Halam yünlüsünü omuzlarına çekti. Sessizlik, hayır 
yaralanmamıştı” cümlelerinde yaralanabilecek canlı bir varlık gibi algılar. 


İnsan etrafında oluşturulan metaforlar ya genel olarak insanı ya da insana ait 
bazı uzuvları içine almaktadır. İnsan duyguları, psikolojisi ve düşünce gibi daha 
soyut alanlar da bulunmaktadır. Necip Fazıl, yaşanan ağır bir durum dolayısıyla 
kıpırdamadan oturan adamları “tahta mankenler”e, yüksek bir yerden -paradiden- 
kendini aşağıya atan adamın havadaki bedenini makasa... Hasta kumarbaz serisini 
oluşturan hikâyelerden birindeki yaşlı kumarbaz kadın -Matmazel Fofo- değişen 
durumlara göre kaldırım faresine, yalvaran bir tosbağaya, pehlivana... Bir kumar- 
bazın çıkardığı ses at kişnemesine benzetilir. Matmazel Fofo'nun gözleri tavuk 
gözü, bacakları kurşun kalem gibi algılanır. 


Hasta kumarbaz nitelemesinin kitapta önemli bir yer tuttuğunu belirtmiştim. O, 
tutkusu olan kumara -“tek kalem bir işe”- gömülmüş olmasıyla “yalnız halis kuru 
kahve satan bir dükkâna” benzetilir. Onun için kumar, “beslediği, gündelik rızkını 
bulmaya mecbur olduğu bir ejderha”dır. Necip Fazıl'ın kumarbaz için başvurduğu 
bir başka metafor da oldukça dikkat çekicidir: “Zira kumarbaz meçhule güvenir, 
meçhule tohum serper ve ondan mahsul ister” (kumarbaz-çiftçi eşleştirmesi). Fark- 
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lı yerlerde kumarbazın darağacına götürülecek bir mahküma, okyanus ortasında 
teknesi delinmiş gemiye, kurbanları karşısında kasaba, kendisinin doktara diğer 
kumarbazların hastaya benzetildiği de görülmektedir. Kumarbazın bir duruma şa- 
şırması, Piza kulesi karşısında şaşıran turistin hâline benzetilir. Hasta kumarbaz, bü- 
yük pişmanlıklarla bir daha kumara dönmeyeceği yolundaki yeminini her seferinde 
tekrar bozmasıyla yemin olgusunu “yüksek kaldırım orospusuna” çevirmektedir. 


Görüleceği gibi hikâyelerde kumar ve kumarbazın hâlleri kötülenmesine 
rağmen “hasta kumarbaz”ın kumar tutkusunun temelindeki metafizik saik -“meç- 
hule tohum serpme ve ondan mahsul bekleme”- yüceltilmektedir. Daha önce de 
işaret ettiğimiz gibi buradaki “hasta”lıklı durum derin bir metafizik yeteneğin kö- 
tülüğe bulaşmasından doğmaktadır. Rasim Özdenören'in Hastalar ve Işıklar'daki 
hikâyelerinde, birçok şeyi onun bilincinden izlediğimiz birinci kişisi de -hikâyelerde 
adı geçmez- farklı bir bağlamda bir “hasta”dır. Onun bazen basit bir ateşlenmeyle 
tutuşan zihni, günlük olağan hâllerin bambaşka kılıklara büründüğü, içinde suçun 
da bulunduğu bir algı âlemine doğru savurur okuyucuyu. Bu sürükleniş ve savruluş 
da hikâyelerde metafizik bir öze sahiptir. Özdenören, kurduğu dil yapısıyla anlatı- 
mına bu boyutu ekler. 

Özdenören'in hikâye kişisi aydınlıktan kaçan, kendi içine gömülmüş bir kişi- 
liktir. Kitapta ışık ve gölge etrafında kurulan metaforlar da bize bu durumu gösterir. 
Işık şeritleri sütunlara benzetilir. Ancak onlar bu hâlleriyle karanlığa destek olmak- 
tadır. Gölge yerden fışkıran mezar taşı gibi algılanır; bir yerde de alana abanmıştır. 
Gökyüzü, patlayacak kadar karanlıkla dolmuş bir çuvala benzetilir; karanlık mıy- 
mıntıdır. Oda, gırtlağına kadar karanlığa batmıştır. Işık metaforu Necip Fazıl'da 
da olumsuz işleviyle yer almakta, geceleri yaşayan bir adam olan hasta kumarbaz 
tarafından beyni yaralayıcı bir alet -mesela mızrak- gibi nitelenmektedir. 


“Hasta” kahramanla ilgili bazı unsurları da ele alalım burada: Özdenören'in 
kahramanı bacaklarını birer çuval gibi yük olarak sürüklemektedir; onları kabul 
edecek bir emanetçi de yoktur. (Necip Fazıl'ın kahramanının yük olarak sürüklediği 
ise vehim dünyasıdır: “Ben arkasında ne tuhaf bir vehim dünyası çekip sürükleyen 
adamım.”) Yaralı bir hayvan gibi güneşin batmasını beklemektedir. Kendini “gergin 
bir lastik parçası”na, bir yerde de “güçsüz bir tırtıl”a benzetir. “Gerilerde bir şey bir 
çürük et parçası gibi kaybol”maktadır. Özlem can çekişmektedir. Adam, kırılmış ve 
hareketsizdir, uzamış bir “dilsiz bakış”la bakmaktadır. Acınası hâlini de “kurumuş 
bir sap üstünde bir güz yaprağı gibi sapır sapır” olarak niteler. Dünya ile arasına tuğ- 
lalardan bir duvar örmüştür. (Necip Fazıl “duvar” metaforunu sessizlik için kullanır: 

“gecenin bir hisar kadar kalın ve heybetli sessizliği”.) “Hasta” kahramanın babası da 
önemli bir figürdür kitapta. Çocuk, odada “genzi yakan, gıcıklayan keskinliğiyle” 
bir korkuya dönüşen psikolojisini “Bir çeşit babamın kokusu. Despot, naftalinsi 
koku” olarak niteler. Bu baba bir keresinde de -artık yaşlıdır- yüzüyle yansıtılır: 
“Babamın yüzü. Eski, çatık çizgiler şimdi yumuşak. Çok bozulmuş bir su kıyısı. 
Gene de yumuşak ve batak.” 
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Hastalar ve Işıklar'da, “dede” dolayısıyla, ölüm etrafında geliştirilmiş meta- 
forlar da bulunmaktadır. Kitapta olumlu bir figür olarak yer alır dede. Yüzü tarlaya, 
bu yüzdeki buruşukluklar birer tomurcuğa benzetilir. Onun geçmişi “yaprakları çev- 
rilip bitmiş bir kitaptır artık.” Onca artık her şey birdenbire durmuş gibidir. Ölüm 
evde “hiç beklenmeyen ve her an beklenen bir tanrı misafiridir”. Yazar evdeki bu 
ölüm atmosferini de şu cümlelerle anlatır: “Sonsuz, bitmez bir durgunluğun içine 
yerleşmiş, soluklara, kitapların sayfalarına sinmiş, yalnız, tek bir şey vardı: her yan- 
dan koşarak peşimizi izleyen, günün birinde bir köşe başında usulca eteğimizi çe- 
kiştirerek yanımıza sokulan, dostumuz olan, düşmanımız olan, kristalden geçen bir 
ışık gibi ağır ağır varlığımıza yayılan ölüm.” Buraya, evin bir başka yaşlısı büyük 
hala dolayısıyla kullanılmış zamanla ilgili bir metaforu da ilave edelim: “.. biraz da 
öteye beriye artık burada olmayan eskimiş bir zamanın küllerini dökerek uzaklaşıp 
gitti.” Bu cümlede, soyut bir olgu olan zamana ait durumlar, somut bir varlık olan 
küllerle ifadelendirilmektedir. 


Hem Necip Fazıl'da hem de Rasim Özdenören'de insana -veya mahlüka- ait 
canlılık hâllerinin cansız dış dünyaya atfedildiğini görmekteyiz. Hastalar ve 
Işıklar'da “hasta” kişinin zihninden izlediğimiz dünyanın unsurlarında bu durum 
şu şekilde kendini gösterir: Ev eskidir, yaşlı ve hasta bir adam gibi öksürür. (Benzer 
bir durum Necip Fazıl'ın bir hikâyesinde karşımıza çıkar: “Merdivenler, çözülmez 
bir şifre hâlinde bir sırrı haber verircesine sesler çıkarıyor ama kimse bu iniltilerin 
lisanından anlamıyor.”) Tavan selam vermeye hazırdır, zemin deve hörgücü gibi 
eğridir. Toprak parçası inler. Rüzgâr avluda dört döner, ağaç canlı bir mahluk gibi 
uluma sesleri çıkarır. Şehir, sırtlanın çürük etlerine dişlerini geçirdiği bir cesettir. 
Hasta kahraman bu şehrin bağırsaklarını deşmek ister. Vapur boğuk boğuk inler, 
mavna hasta babanın yorgun ve hırıltılı sesini çıkarmaktadır. Araba sesleri namus- 
suzdur. Çıkrığın sesi inmelidir. Sessizlik yaralanabilir, canlı bir şeydir. “Solucanlar 
gibi kıvranıyor”dur eşya. Tedirgin ve yenilmiş olan ev bir yumruğu andırmaktadır. 


Benzer durumlar Necip Fazıl'ın hikâyelerinde de yer almakta, “dışarda rüzgâr 
göze görünmez bir felaket kuşu gibi ıslık”, camlar trampet çalmakta, konağın “rutu- 
betten ağlayan” bir tavanı bulunmaktadır. 


Tüm bunlar gösteriyor ki, metaforlar sayesinde tabiatlarının dışına çıkarılan, 
canlanan şeyler yeni bir algı âlemine pencereler açmaktadır. Böylece anlam oluştur- 
ma işlevleri yanında metaforlar, atmosfer oluşturucu unsurlar gibi de çalışmaktadır. 


Birinci kişi ağzından gerçekleşen anlatımlarıyla hikâyelerin ferdiyetçi yapıları 
öne çıkmaktadır (Necip Fazıl'daki bir kullanım bu bakımdan dikkat çekicidir: “Fer- 
diyetin karanlık kuyusunda o kadar derinlerden bakıyordu ki, kuyunun ağzındaki 
cemiyet aydınlığından gözleri rahatsız oldu). Buna rağmen hikâyelerin soyut at- 
mosferi içinde dış dünya -aile ve toplum- derinlerde kendini hissettirmekte, hikâye 
kahramanlarının iç bunalımları, o dış dünyadan gelen, gelebilecek olan tehlikeler- 
den doğmaktadır. Onlar bir bakıma, zihni planda da olsa, kendilerini çevreleyen dış 
âlemle de boğuşmaktadırlar. 


Necip Fazıl ve Rasim Özdenören'in Hikâyelerinde Metafor Kullanımı 


Necip Fazıl'da tiyatro ve tiyatroyla ilişkili metaforlar da ele gelir sayıdadır 
(burada onun güçlü bir oyun yazarı da olduğunu hatırlayalım). Mesela bir yerde 
camiden çıkan cemaati, sayılarının azlığı bakımından “tutmamış piyeslerde tiyat- 
rodan çıkan birkaç kişi kadar” diye niteler. Bu az sayıdaki cemaat “sahiplerinin 
gözü önünde köşkü boyayan bir usta kafilesi hâlinde” “musalla taşının önünde safa 
gir”erler (“köşkün sahipleri”, işe katılmayan -kendi cenazelerinin namazını uzak- 
tan seyreden- cenaze yakınlarıdır). Yazar, arkasında sürüklediği vehim dünyası için 
“Seyyar tiyatro gibi bir şey” benzetmesini yapar. Bir hikâyesi de doğrudan tiyatroyla 
ilgilidir. “Paradi” hikâyesinde, “tiyatronun en ucuz, fakat maddi ve manevi mana- 
sıyla en yüksek yerinde oyun seyreden” kalabalığı konu olarak alır. Daha çok fakir 
halk kesiminden gelen bu seyirciler yazar tarafından yüceltilerek birer senato üyesi- 
ne, paradi de senatoya benzetilir. Onlar aynı zamanda oyunu yargılayacak birer jüri 
üyesi gibidirler. Paradi emreder oyun başlar; bu bakımdan onlar vücudun en yüksek 
yerine oturtulmuş beyin gibidir. Böylece tiyatro binası insan vücuduna, paradinin 
bulunduğu mevki başa, oradaki seyirciler de beyne benzetilmiş olur. 


Necip Fazıl'la Rasim Özdenören'in eserlerinde ortak olan bir metafor kulla- 
nımı da ağızla ilgilidir. İkisi de ağzı bıçağa benzetirler. Necip Fazıl, korkudan bir 
“bıçak yarası gibi keskinleş”en dudaklardan bahsederken Özdenören de içinde kor- 
kunun da bulunduğu bir kaos atmosferi içinde kahramanının “bıçak keskinliğiyle 
geril”en ağzından söz eder. 


Necip Fazıl'da insan bedenine ait uzuvlarla ilgili yapılan benzetmelerden biri 
de mideyle ilgilidir. Durmadan yiyen, sessizce etrafındaki her şeyi silip süpüren 
bir hikâye kişisinin mide derinliği “bahr-i muhit çukuru” olarak ifade edilir. Ak- 
ciğer “üzüm salkımı”, göz “ateş böceği”, kulak “arap atı kulağı” -bir başka yerde 

“incir yaprağı”-, ağız “değirmen”dir. Sıkışan adamların kaburga kemikleri piyano 
veya keman gibi sesler çıkarır. Bunlara ilave olarak insanla ilgili şu benzetmeyi de 
kaydedelim: Bir hikâyesinde insan bedeni ve ruhunu mimari bir yapı gibi düşünür 
yazar. Kasımpaşalı bir genç kız olan Perizad'ın adım adım dejenere olan hayatı için: 

“Perizad'ın vücudunda ve ruhunda her kapı açılmış, yalnız bir hücre, mavi sakal'ın 
odası, cadaloz kilidinin çilingiri bulunamadığı için kapalı kalmıştı” benzetmesini 
yapar. 

Necip Fazıl “Eski Elbiselerin Hafızası” hikâyesinde eski elbiseler etrafında 
dikkat çekici bazı metaforlara yer verir. Mankenlere giydirilmiş bu ikinci el elbiseler 
birer kişiliğe bürünmekte, gece olup da çarşıdan el ayak çekildikten sonra birbiriy- 
le konuşmaktadırlar. Aralarına en son katılanın “kumaşı gibi asil sükütu”ndan söz 
edilmektedir. Eski elbiseler başlangıçta dümdüz bir alın gibiyken zamanla “vücudun 
her hareketini saniyesi saniyesine kaydeden korkunç bir hafıza” olmaktadırlar. 
Onların da derin ıstırapları vardır. Kendilerine sordukları soru şudur: “Biz vücutsuz 
kalan bir elbise miyiz, yoksa elbisesiz kalmış bir ıstırabın vücudu mu?” 


Necip Fazıl'ın, evi insan iskeletine, evleri mübaşir ve suçluya benzettiği yerler 
vardır. Yine çocukluğunun geçtiği konakta yıllar sonra tek başına bir gece geçirmek 
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zorunda kalan hikâye kişisi, o gece içine düştüğü yalnızlık atmosferini derin bir 
suya, kendisini de “derin bir suda yüzerken bir anda altında kaç kulaç su bulundu- 
gunu düşünüp bütün kuvvet ve cesaretini kaybeden bir yüzgeç”e (yüzücüye| ben- 
zetmektedir. Bu konak, yıllar önce içinde yaşanan canlı hayatıyla “bir arı kovanı”na 
benzetilir. O taşkın hayat, bir çağlayan sadasıyla da ifade edilir. Sessizliğin kalın ve 
heybetli bir hisar gibi hissedildiği yalnızlık gecesinde fark eder ki, o uğultulu âlem 
bir duman veya hava gibi baca ve pencereden süzülüp gitmiştir. Hikâye kişisi için- 
deki marazi hassasiyeti akrebin kıskacına benzetir. Bir başka hikâyede korku, “bir 
köşede hafif hafif is çıkaran lambanın şişesinden esrarlı tütsü iplikleri hâlinde oda- 
nın havasına karış”maktadır. Yine aynı hikâyede “sessizlik yerden bir yarık hâlinde 
meydana çıkmış ve köyü yutmuştu”r. Birbirlerine anlatamayacakları bir vehmin 
dişleri sinirlerine geçmiştir. 

Bu kullanımlarda görüldüğü gibi soyut hâl ve duygular somut varlıklara dö- 
nüşmekte, onlarla karşılık bulmaktadır. Buna bir örnek de Avrupalının ruhunu ustu- 
rayla traşlı, girintisiz çıkıntısız bir kafaya benzeten şu cümlede görülüyor: “Ruhun 
girintili çıkıntılı esrâr âlemi, ustura ile traşlı bir kafa gibi onda, arap sabunuyla yı- 
kanmış ve kökünden kırkılmış.” 


Mekânlara devam edersek, Necip Fazıl'ın bir hikâyesinde, fırtınalı bir gecede, 
Karadeniz kıyısındaki bir otelin üzerine inşa edildiği kaya, tos tahtasına, geriden 
gelip o kayaya çarpan dalgalar da bir hayvanın sert toslarına benzetilmektedir. 


İnsan duyguları, Hastalar ve Işıklar'da da dikkat çekici metaforlarla verilmiştir. 
Dayanılmaz istek “alev çiti” olarak ifade edilirken üzerine mutluluğun oturtulacağı 
düşünce bir kaideye benzetilmektedir. Bir yerde de sevinç iç dünyaya sesler salarak 
ilerleyen bir gemiye benzetilir. Haksızlık yapıldığı duygusu, içeride batıp duran bir 
bıçak yarası olarak ifade edilir. 


* 


Tamamına yakınını belirttiğimiz bu metaforlar dünyası bize ne söylüyor? Bir 
kere her iki yazarın da kendilerine özgü, orijinal metaforlar kullandıkları görülüyor. 
Bu durum, yazarların ibda gücünün de birer göstergesidir. Yine bu hikâyelerde içe 
dönük ve metafizik derinlikleri bulunan iki ayrı dünyayla karşı karşıya olduğumuzu 
anlıyoruz. Bağlamları farklı olsa bile her iki hikâye kitabındaki ortak metaforlar, 
yazarların, birbiriyle kesişen anlam alanları bulunduğunu ortaya koyuyor. Her iki 
yazarda da harcıâlem, basit bir süsleme amacıyla kullanılmış tek bir metafora bile 
rastlanmıyor. Bu durum metaforun metin içindeki işlevsellik değerinin yüksekli- 
giyle ilgilidir. O işlev, bir kere daha söyleyelim ki, metinde atmosfer oluşturmanın 
yanında yeni anlam alanları açmaktır. Kullanılan metaforların eleştirel anlamlar da 
taşıdığını ekleyelim. 


Oğuz ATAYIN DİLİNİN KEMİĞİ 
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deniyet. Bir zaman diliminin ruhunun berdevam olmasını isterler gelecekte 

de... Onlar asla toplum manzarasına kıyıdan bakmaz, toplum için toplumla 
savaşırlar, kendileriyle savaşırlar, dille savaşırlar. Toplumun bayağılığına karşı mü- 
cadele etmek, kendi özgür varlık alanını inşa edebilmek, nefes almak dille müm- 
kündür. 


Onlar, gelenekle beslenmiş, ondan güç almış, aklını ve hayalini harmanlaya- 
bilmiş, modem Türkiye'nin muştulayıcılarıdır. En karakteristik özellikleridir bo- 
calamak, tutunamamak... Çünkü menfaatperest değillerdir hayalperestliklerinin 
aksine. Düşmeden düşünülmeyeceğini bilirler. Eser yazmanın sıkıntısını, sancısını 
iyi bilirler. Aydın ve azınlık olmanın ne demek olduğunu da. Yeni cumhuriyette git- 
tikçe artan ve köşe başlarını tutarak zengin olan, ahlaki yapıları zenginlikleriyle ters 
orantılı olan burjuvanın yaşantısına, değer yargılarına da düşmandır onlar. Dilleri 
kendilerine hastır, ayırt ediliverirler dilleriyle de tavırlarıyla olduğu kadar. Düşleri- 
ni/ duruşlarını okura iletirken ya tenkit ve tarizde bulunurlar ya da inandıkları düşü 
methederek okuru o düşe davet ederler. 


1) üşü ve duruşu olan yazarlar vardır. Kimi bir toplum düşü kurar, kimi me- 


Bu aydınlardan biridir Oğuz Atay ve karakteristik özelliğidir tutunamamak ve 
yaralanmak. Bir aydın sorumluluğu olduğunun bilinciyle ama sessiz sedasız yaşa- 
mış ve öyle ölmüştür: Bir “tutunamayan” gibi. Tıpkı Aristo'nun Poetika'sında sana- 
tın yararını, okuyucu/seyircinin duygularında bir “arınma” (katharsis) yaratmasında 
gördüğü gibi, Oğuz Atay'ın her eseri aslında muhatabı için bir “arınma” sayılabilir. 
Hem kendi arınır hem arındırır tenkit ve ironileriyle. Bu sebeple dilinin karakteris- 
tiğidir ironi. Ayrıca bir de “nida”ları sever. Sık sık seslenir muhatabına. “Hey ben 
burdayım sen nerdesin” der okuyucuya. Tutunamayan olmayı methederken, burju- 
va olmaya, fırsatçılığa, çıkarcılığa, suya sabuna dokunmamaya, yozlaşmaya ironile- 


* Dokuz Eylül Üni,, Buca Eğitim Fakültesi, Türk Dili ve Edebiyatı Anabilim Dalı. 
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riyle lanet okur. Onun dilinin karakteristiği, ironi ve nidadır. Dokundurur, anımsatır 
ve titretir. Çocuksuluğu ve çoğulculuğu sever. Öykülerinde ad vermez ama nitelik- 
leriyle betimler kişilerini. Böylece dünyadaki unutulan değerleri, modernizmin ge- 
tirdiği sevgisizlik, dağılma ve çözülmeyi anımsatır bize. Onun kişilerini tanımlama 
şekli, “Beyaz Mantolu Adam”, “Unutulan”, “Demiryolu Hikâyecileri” biçimindedir. 
İsimsiz, kendi hâllerinde, yıkık ve tutunamayandır onlar da. Nesnelerle ilişkilendiri- 
lirler ve tanımlanırlar. Oysa romanlarında ve tiyatrosunda çizdiği karakterler hafıza- 
larınızda hususiyetleri ve adlarıyla (adlandırma tekniğiyle) kazılıdırlar. Saadeti geç- 
miş günlerde kalmakta bulan ve eski bir zamanı yaşayan (Saadet Nine-Oyunlarda 
Yaşayanlar), heyecanlı, tezcanlı, orta sınıf aydını, emekli tarih öğretmeni (Coşkun 
Ermiş), onun emektar ve geleneksel karısı terzi (Zekiye), “ben” olmaya çalışan ay- 
dın (Hikmet Benol), benliğini arayan ya da arkadaşı Selim'in intiharının “Işık”ında 
yitirdiği benliğini arayan (Turgut Özben) vb. 


Sanatçının eserinde yarattığı dünyanın kökeni zaten yaşadığı bu dünyada oldu- 
guna göre, aslında o, yaşadığı dünyada kuramadığını eserinde kurmaya çalışıyor gi- 
bidir. Ya da dünyanın bayağılığını, saçmalığını ironi ile sergileyerek ondan bu yolla 
intikam almak istiyordur Atay gibi. Hayata bakışının, mizacının, eserlerinin, dili 
bir silah olarak kullanma becerisinin toplamı Tutunamayanlar'da gizli olduğundan 
onun satır aralarında gezinebiliriz: 


Eserin ana konusu, arkadaşı Selim Işık'ın intiharını araştıran mühendis Tur- 
gut Özben'in, Selim'den kalan kayıp metinleri arayışı ve sonunda Selim gibi 
“tutunamayanlar”dan biri oluşudur aslında. Atay Tutunamayanlar'da Batı taklitçi- 
liğine, burjuvanın bayağı zevkine en güçlü silahı “İRONİ”siyle meydan okumuştur. 
Selim gibi olmak isteyen ama sonunda burjuvadan bir kızla (Nermin) evlenerek 
onun beğenisine göre evini, yaşamını döşeyen Turgut üzerinden burjuvayı ironiyle 
sertçe eleştirir. 


Turgutların evini ziyarete gelen Selim, arkadaşının evine ve eşyalarına bakarak 
ona ve tüm burjuvaya ironi ile acır; 


“Çevresindeki eşyaya duyduğu öfkenin ifade edilemeyen sıkıntısıyla bunalı- 
yordu. Selim, belki bu yaşantıyı, önde bir salon-salamanje, arkada iki yatak odası, 
koridorun sağında mutfak-sandık odası-banyo, içerde uyuyan karısı ve çocukları, 
parasıyla orantılı olarak yararlandığı küçük burjuva nimetleri onu, nefes alamaz bir 
duruma getirmişti diye tanımlayabilirdi (...) Selim'e özenerek alınan kitaplar; yüz- 
lerce kitap, çoğu hiç okunmamış duruyordu öylece” (Atay, 1992a: 26) 


Selim, Turgut'a “Evinizde Türkçe bir şey kalmamıştı. Bana anlayış gösterecek 
yerde büfeyi gösterdin” (Atay 1992: 31) der. 


Oğuz Atay, aslında romanda Turgut'la, Cumhuriyet'in yeni insan tipi yaratma 
projesini hicveder (Apaydın, 2007: 50). Toplumun biraz da zorla Batı kültürüne 
yöneltilme projesini ve Türk devriminin yarattığı kültür krizini eleştirir: 


Oğuz Atay'ın Dilinin Kemiği 


“Okulda ilk öğrendiğim gerçeklerden biri de babamın- sonra peder oldu- beni 
yanlışlıkla mektep yerine okula gönderdiği oldu. Önümüze alfabe adında anlaşılmaz 
bir kitap koydular. Babam, ona da elifba dedi. Okulla babamı uzlaştırmaya imkân 
yoktu. Bu garip kitapta, bizim kılığımıza pek benzemeyen bir biçimde giydirilmiş 
çocuklar, boyuna birbirlerine top atıyorlardı. (...) Bir de vatan denen bir şey vardı ki, 
çok iyi korunması gerekiyordu. Bizler her sabah hep bir ağızdan onu özümüzden 
çok sevdiğimizi, ant denilen bir şey içerek haykırıyorduk....” (Atay, 1992: 76) 


Dil Devrimi başta olmak üzere eleştiri yağmuruna tutan Atay'ın en güçlü silahı 
olan toplumsal ve bireysel ironisini anlamak için eserlerinde gezinmeyi biraz daha 
sürdürelim ve Atay'ın dediklerine kulak verelim: 


Demişti ki “Her olayda bir kenara çekilenler gerçekten de bir kenarda kala- 
caklardır. Yaptıkları işlerin gizli kalmasını isteyenler, bunda başarıya ulaşacaklar- 
dır. Kimse, onların varlığıyla tedirgin olmayacaktır. Bir gün öldükleri zaman, ar- 
kalarında küçük bir iz, bir anı, bir gözyaşı, bir eser bırakmadan yok olacaklardır. 
Gazetedeki ölüm ilanı bile, yedinci sayfada bir kenarda kalacak, kimsenin gözüne 
çarpmayacaktır.” (Atay, 1992: 205.) 


Demişti ki, “Hayattan çıkarı olmayanların, ölümden de çıkarı olmayacaktır. 
Ölüm bile onların adlarını duyurmaya yetmeyecektir. Herkesin mezarında güller ve 
menekşeler büyürken, onların mezarlarını otlar bürüyecektir.” (Atay: 205). 


Demişti ki, “Oysa herhangi bir adres yeterliydi benim için. Bir zorluk daha 
vardı o zamanlar. (...) Bu hikâyemi, ekspres ya da posta treni artık -belki de sade- 
ce belirli bir süre için- geçmediği hâlde, bir yolunu bularak okuyucularıma -artık 
müşterim kalmadı- iletebilsem bile, nerede bulunduğumu nasıl anlatacağım? (...) 
Ama gene de ona yazmak, hep onun için yazmak, ona durmadan anlatmak, nerde 
olduğumu bildirmek istiyorum. 


Ben buradayım sevgili okuyucum, sen neredesin acaba?”(Atay: 76) 


Belki de en büyük ironiyi Hikmet Benol eliyle gerçekleştirmiş; insanlığın ölü- 
münü gazete ilanı üzerinden duyurmuştur Atay, modem çağın sancılarıyla yüzleşe- 
rek: 


“Nihayet insanlık da öldü. Haber aldığımıza göre, uzun zamandır amansız bir 
hastalıkla pençeleşen insanlık, dün hayata gözlerini yummuştur. Bazı arkadaşları- 
mız önce bu habere inanmak istememişler ve uzun süre, “yahu insanlık öldü mü?..” 
diye mırıldanmaktan kendilerini alamamışlardır. Bu nedenle gazetelerinde, “İnsan- 
lık öldü mü?” ya da “İnsanlık ölür mü?” biçiminde büyük başlıklar yayımlamak- 
la yetinmişlerdir. Fakat acı haber kısa zamanda yayılmış ve gazetelere telefonlar, 
telgraflar yağmıştır; herkes, insanlığın son durumunu öğrenmek istemiştir. Bazıları 
da bu haberi bir kelime oyunu sanmışlarsa da, yapılan araştırmalar bu acı gerçeğin 
doğru olduğunu göstermiştir. Evet, insanlık artık aramızda yok. İnsanlıktan uzun 
süredir ümidini kesenler, ya da hayatlarında insanlığın hiç farkında olmayanlar, bu 
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haberi yadırgamamışlardır. (...) İnsanlık artık aramızda dolaşmasa bile, hatırası gö- 
nüllerde her zaman yaşayacak ve çocuklarımız bizden, bir zamanlar insanlığın oldu- 
gunu, bizim gibi nefes alıp ıstırap çektiğini öğreneceklerdir.” (Atay, 1992: 255-256) 


Teşhis yoluyla bir kavramı “insanlığı” yaşatan, aramızda dolaştıran ve öldüren 
yazar, modernizmle birlikte gelen, parçalanmışlık, yalnızlık ve kaosu da dünyaya 
ifşa etmiş olur. Sıradan insanın sadece maruz kaldığı gündelik olaylar karşısında 
sarf ettiği “insanlık ölmüş” yargısı, Atay'ın dilinde ince bir yaraya ve sonunda top- 
lumsal bir kabule döner. 


Dil, mizacın maskesidir, tıpkı edebi eser gibi. Her ikisi de muhataplarına bir 
duruş ve duyuş aşılar. Bu aşılamada oyunlar kuran sanatçı, zihninin labirentlerine 
okuru davet eder. Davetlerini sessizce ama acı bir ironiyle yapan Oğuz Atay, üst 
kurmaca, parodi, anıştırma, pastiş ve ironi ile bize postmodern dünyanın kapıla- 
rını Tutunamayanlar'da aralamıştır. Topluma yabancılaşmış Atay gibi yazarlarda 
dil, daha hırçın, hatta saldırgan, kötümser ve ironik olabilir ama o dil, toplumun 
kendine itiraf edemediklerini de bu yolla itiraf eder aslında. Sözün özü, Atay'ın dili 
ironinin, sataşmanın, bireysel ve toplumsal silkelemenin dilidir. Yinelemeleri de 
can yakar ama silkeler. 


İnsanına öyle değer verir ki, Günlük'ünde “(...) insanımıza, geri kalmış ya da 
az gelişmiş değil; fakir düşmüş, yani gücünü kaybetmiş bir varlık olarak bakmak 
düşünülebilir. Yani, ilkel bir topluluk değil, servetini kaybetmiş soylu bir topluluk 
denebilir. İnsanımız henüz potansiyelini kullanmamış bir güçtür” (Atay 1990: 242) 
der. “Servetini kaybetmiş soylu bir topluluk” betimlemesi aslında hem medeniyet 
değişimi sebebiyle halkın hâline üzülen bir aydının üzüntüsünü hem de o halka 
olan inancını ifade eder. Belki de bu yüzden “Ben buradayım! Sen neredesin?” diye 
değer verdiği o halkı/okuru davet etmiştir. 


Kaynaklar: 
Apaydın, Doç. Dr. Mustafa (2007), “Oğuz Atay'ın Tutunamayan Adlı Romanında Mizah ve 
Hiciv Ögeleri”, Ç.Ü. Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi, 1: 45-68. 
, Günlük, (1990), 2. b., İstanbul: İletişim Yayınları. 
, Tutunamayanlar (19923), 8. b., İstanbul: İletişim Yayınları. 
(1996), Korkuyu Beklerken, “Demiryolu Hikâyecileri”, 6. b., İstanbul: İletişim Ya- 
yınları. 
, Tehlikeli Oyunlar (1992b), “Yalnızlığın Oyuncakları”, İletişim Yay., 4. b., İstanbul: 
İletişim Yayınları. 


DİLİN EDEBİ DÜZLEMLERİNE BİR ÖRNEK: 
FÜRUZAN'IN “SOKAKLARINDAN GEMİLERİN GEÇTİĞİ KENT” ADLI ÖYKÜSÜNDE 
SOSYAL VE KÜLTÜREL KİMLİKLER, BİLGİSELLİK, TOPLUMSAL BELLEĞE KATKI, 
ELEŞTİREL BAKIŞ VE SÖZ SANATLARI ÜZERİNE 
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Giriş 

içem bilimi kuramı ve kuramın metin analizine ve çözümlemelerine (text 
B analysis) yönelik uygulamaları söz konusu olduğunda akla ilk anda edebi 

metinler gelmektedir. Edebi metinlerin incelenmesi, biçemlerinin betimlen- 
mesi söz konusu olduğunda, bu metinlerin derin yapılarında ortaya çıkabilecek olan 
çoğul anlamları, söz sanatlarını keşfetmek, nesnel ya da öznel olarak yorumlaya- 
bilmek amacıyla, bunların, metinlerin yüzeysel yapılarında var olan hangi koşullar 
nedeniyle oluştuklarını, söz sanatlarının (imgeler, simgeler, benzetmeler, vb.) belir- 
lenmesine yönelik yöntemler kullanarak keşfetmek yararlı olmaktadır. Dolayısıyla, 
biçem bilimi uygulamalarının, nesnellikten öznelliğe doğru uzanan aşamalardan 
geçtikleri, dolayısıyla da biçem biliminin, yazın ve dil incelemeleri arasında köprü- 
ler oluşturan bir disiplin olduğu varsayılabilir. Edebi alanda, biçem biliminin çalış- 
malarının birbirlerini tamamlayan iki farklı yönü vardır: 

a) Biçem bilimi uygulamalarının dil bilimsel yönlerinin ve özelliklerinin araş- 
tırılması (edebi metinlere salt dil açısından bakmak). 

b) Biçem bilimi uygulamalarının, edebi metinlerin incelenmesi aşamasında 
metinlerde ortaya çıkan sıra dışı edebi yönlerinin ve özelliklerinin incelenmesi, be- 
timlenmesi (edebi metinlere salt edebi açıdan bakmak). 

Edebi bir metnin incelenmesinde kendi türündeki metinleri oluşturan temel ku- 
ralları, mantıksallığı ve fikirleri sunuş biçimlerini belirlemek gerekmektedir. Bunun 
için de metindeki dil yapılarının ve bu yapıların farklı düzlemlerde birbirleriyle 
olan ilişkilerinin çözümlenmesi gerekmektedir. Metnin içindeki dil yapıları, düz- 
lemleri ve aralarındaki ilişkiler metnin bütünü tarafından verilmek istenen iletiyi 
farklı açılardan tamamlamaktadır. Metni üreten kişi konuya ilişkin bilgiyi vermek 
amacıyla metnin türüne ve amacına yönelik bir tavır ortaya koymak durumundadır. 
Her metnin bir başlangıç noktası olması gerektiği gibi, metni oluşturan tümcelerin 
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de kendilerine özel bir başlangıç noktası olması gerekmektedir. Ayrıca, her metnin 
ve metni oluşturan her tümcenin kendine özel bir bakış açısı ve iletişim amacına yö- 
nelik olarak kişiler arası olma özelliği vardır. Bir cümlenin oluşturulması sırasında 
yazarın seçtiği başlangıç noktası, yazar-okur ikilisinin tümceye katılış biçimi olan 
bakış açısında önem taşımaktadır. Öncelikle cümlenin başlangıç noktasının görevi 
şunlara işaret etmektedir: 


1) Dikkatin odaklanmasını belirleyen ve yazar için herhangi bir nedenle önem 
kazanmış olan öge, çıkış noktası. 


2) Bir olayın gerçekleştirildiği bakış açısı. 

3) Olayı gerçekleştiren. 

4) Daha önceki tümceyle olan bağlantıyı yansıtan öge. 

Örneğin, Ömer Seyfettin'in “Diyet” adlı öyküsünden alınan aşağıdaki cümlenin 
düzlemlerine bakıldığında şu alt yapılar dikkat çekmektedir: 


“Daha on iki yaşındayken sert bir Beylerbeyi olan babasının başı vurulmuş 
(onlar tarafindan), öksüz kalmıştı (0). (Ö. Seyfettin, “Diyet”) 


“Daha on iki yaşındayken”........ Birinci tümcenin başlangıç noktası ve dikkatin 
odaklandığı sözcük öbeği. 

es OKSUZ ee ml le ila İkinci tümcenin başlangıç noktası ve dikkatin 
odaklandığı sözcük. 

“..babasınınbaşı...”.................. Olayın gerçekleştiği görüş açısı ve yüklem 
öncesi vurgulanan öge. 

“.vurulmuş.......... rildi Olayı gerçekleştirenler (onlar). 

a kalMişil Os Sike Metnin tümüne ya da daha önceki tümce- 


ye bağlı olan öge, bilinen gizli özne. 
“.Öksüzkalmıştı...”................ Birinci tümcenin yükleminden sonra gele- 
rek yeni bilgiyi ileten yapı (ikinci tümce). 


Hallyday?a göre, metnin özü, metnin çıkış noktası, yani izlek (theme) sözcenin 
içerdiği bilgilere göre üç ana düzleme ayrılabilir: (Hallyday, 1985: 29-50) 


1) Metni oluşturan ögelere ait izlek (textual theme). 


2) Sözcenin iletişimsel amacına ilişkin olan kişiler arası izlek (interpersonal 
theme). 


3) Sözcenin içeriği ile ilgili izlek (topical theme). 


Metnin bütününde, okur gözünün ve algısının ulaşabildiği ölçüde yaygın 
düzenekler vardır. İçindeki anlam dizgelerinin sayısı kullanılan dilin kendisi gibi 
sonsuzdur. Barthes'ın “çok anlamlı metinler” (polysemous texts) olarak da adlan- 
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dırdığı bu tür metinler, herkesçe kabul edilen “gerçek” bir anlam içeren “tek sesli 
metinler”den (univocal texts) çok farklıdır. (Barthes, 1991: 6-7) 


Bazı filologlar herkesçe kabul edilen gerçek bir anlam taşıyan tek sesli yazınsal 
metinlerde ikincil anlamlara hiç yer vermezken, gösterge bilimciler düz anlam/ yan 
anlam aşamasını vurgulamaktadırlar. Onlara göre, dil düz anlamın ham maddesidir. 
Sözcük dağarcığı ve söz dizimi ile bir dizge oluşturan dil öbür dizgelerden fark- 
sızdır ve dolayısıyla da dil dizgesine diğer dizgeler arasında öncelik tanımaya ve 
dolayısıyla da bu dizgeyi birincil, asli anlamın kuralı ve ölçütü olarak benimsemeye 
gerek yoktur. Eğer düz anlam gerçeklere, tarafsızlığa ve kurallara dayandırılıyorsa, 
bunun başlıca nedeni dil biliminin dili tümceye ve tümcenin söz dizimsel ve sözcük 
bileşenlerine indirmedeki ustalığıdır. İşte bu görüş, eleştirel ve felsefi olan gele- 
neksel Batı söyleminin kapanmasına ve yazınsal metnin tüm anlamlarının düz an- 
lamın çevresinde aşamalı olarak daireselleşmesine yol açmaktadır (Barthes, 1991: 
7). Sözcükten tümceye, tümceden ise daha öteye uzanıp düz anlam ve yan anlam 
dizgeleriyle daha da genişleyen yazınsal metinlerde, sözcük anlamları, yapısal an- 
lamlar ve toplumsal anlamlar, tümcelerin ve metinlerin kendilerine özel farklı bakış 
açılarını geliştirirler. Barthes, bu metinsel gösterenleri (textual signifiers) beş ana 
düzenek (code) olarak şöyle sınıflandırmaktadır: (Barthes, 1991: 19-20) 


1) Yorumsama Düzeneği (Hermeneutic code): Yazınsal metnin dünyada ne 
şekilde konumlandığını incelemek, dünyayla ve onu çevreleyen her şeyle olan iliş- 
kisini tahmin etmek (Spiller, 1993: 31) amacıyla, metinde anlatılmak istenen bir 
problemin belirlenmesinde, sunulmasında, heyecanın doruk noktasında tutulmak 
istenmesinde ve sonunda çözülmesinde kullanılan çeşitli terimler. 


2) Anlatım Birimcik Düzeneği (Seme): Metindeki en küçük anlam birimcik- 
lerdir. Bunlar metin içinde herhangi bir kişi, yer ya da nesneye bağlanmaksızın veya 
belirli bir sıraya dizilmeden izleksel bir öbek (Thematic Grouping) oluştururlar. An- 
lam değişkenleridir. 


3) Simgesel Öbekler Düzeneği: Anlamlar açısından çoğulluğun ve tersine 
çevrilebilirliğin gerçekleştirildiği, derinlik ve gizlerin bulunduğu ve değişik açılar- 
dan yaklaşılabilen alan. 


4) Eylemler Düzeneği (Proairetic Code): Metindeki eylemler dizisi. 


5) Kültür Düzeneği (Cultural Code): Metinde gönderimde bulunulan ve ya- 
rarlanılan bilgi alanları (fizik, tıp, tarih, psikoloji, vb.). 


Edebi metinler söz konusu olduğunda farklı aşamalarda akla başka sorular da 
gelebilmektedir: “Edebi dil”, “şiir dili”, “öykü dili”, “roman dili” gibi ayrı kavram- 
lardan söz edilebilir mi? Yoksa, dilin şiirsel olarak kullanılması ya da farklı kültürel 
katmanlardan gelen, farklı psikolojik özelliklere ve kültürel birikimlere sahip olan 
şairlerin yazmış oldukları şiirlerde ortaya çıkabilecek olan farklı düzlemlerde bu- 
lunan sıra dışı dil kullanımlarının incelenmesinden ve bu metinlerin biçemlerinin 
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betimlenmesinden mi söz edebiliriz. Aynı durum, öykü, roman, tiyatro oyunu, dene- 
me metinleri için de söz konusu olabilir. Acaba okur, eleştirmen ya da çevirmen bu 
konuyu nasıl değerlendirmelidir? Diğer bir bakış açısı da “kadın dili” ya da “erkek 
dili” söz konusu olduğunda ortaya çıkabilmektedir. Edebi metinlerde “kadın dili” 
ya da “erkek dili”nden ne kadar söz edebiliriz? Acaba, dili ana dili olarak kullanan 
kadın, erkek, genç, yaşlı konuşmacıların ortak bir dilin, sınırlı sayıdaki dil kuralla- 
rıyla oluşturdukları farklı dil kullanımlarını, cinsiyetlerine göre, farklı ortamlarda, 
sıklıkla nasıl kullanabildiklerinin, kullanabileceklerinin mi incelenmesi, araştırıl- 
ması, betimlenmesi düşünülebilir? 


Edebi Metinler, Sosyal Kimlik, Biçem ve Dil Düzlemleri 


Sosyal kimlik “insanların sosyal belirticilerinin bir toplamı”dır, çoğunlukla 
“eruplar arasında kurulan sosyal ilişkiler” tarafından belirlenir ve bireylerin “ki- 
şilik ve davranışlarındaki farklılıkları”na işaret eder. Kültürel kimlik söz konusu 
olduğunda ise önce kültürün tanımından söz etmek gerekir. Mustafa E. Erkal 
“Kültür-Kültürel Kimlik ve Türk Kimliği” başlıklı yazısında “dinamik bir olgu” 
olan kültürel kimliği şöyle tanımlamaktadır: “Kültür, bilgiyi, sanatı, ahlakı, hukuku, 
örf ve âdetleri kapsadığı gibi, insanın toplumun bir üyesi olması dolayısıyla kazan- 
dığı diğer bütün kabiliyet ve alışkanlıkları içine alan karmaşık bir bütündür. Kültür, 
insanın insana ve maddeye karşı tavır alışını belirleyen bir bütündür. Kültür, aynı 
birikimi ve geleneği paylaşan insanların çocuklarına, yeni nesillere aktardıkları bir 
grup öğrenilmiş davranışlar bütünüdür. Kültür tarihi bir birikimdir.... Kültür ve kül- 
türel kimlik arasında da çok yakın bir bağ bulunmaktadır. Kültürel kimlik daha zi- 
yade doğuştan sonra kazanılanlara göre şekillenen bir ayırt edici özelliktir. Kültürel 
kimlik, mensubiyet şuuru, katılma ve paylaşabilme ile ilgilidir. ” Özetlemek gerekir- 
se, kültürel kimlik “bir grubun, kültürün ya da bireyin ait olduğu grup veya kültüre 
özgü kimliğine verilen isimdir.” Köksal Alver, “Edebiyat ve Kimlik” adlı yazısın- 
da edebiyat ve kimlik arasındaki ilişkiyi şöyle betimlemektedir: “Edebiyat, okurun 
kimlik edinme ve kimliklenme süreçlerinde aktif bir şekilde rol almaktadır. Hikâye, 
roman ve şiir gibi edebi türler, kimliğin temel belirleyenleri arasında yer almaktadır. 
Edebiyat, ulusal/milli kimlik, siyasal ve dini kimlik, kültürel kimlik, cinsel kimlik 
gibi kimliklenme oluşumlarına da doğrudan katkıda bulunmaktadır. Türk edebiyatı, 
özelde Türk romanı kimlik oluşturma düzleminde önemli işlevler üstlenen temel kay- 
nak olmuştur. Toplum ve kimlik alanındaki dönüşümün tanığı olan romanlar, kimlik, 
modernleşme bakımından da okunabilmektedir... Kimlik, bir toplumun, bir halkın 
ve bir kişinin kendisini nasıl gördüğü, tarih ve toplum süreçlerinde kendini nasıl ko- 
numlandırdığı meselesini açıklayan merkezi kavramlardan biridir. Benzerlikleri ve 
farklılıkları açıkladığı gibi insan ve topluma ait belli nitelikleri de ifade etmektedir.” 
(2006) Cemile Kınacı ise edebiyat ve kimlik ilişkisi hakkında şunları yazmaktadır: 
“Toplumdan, toplumsal gerçeklerden ve tarihin dışında düşünülemeyen edebiyat bi- 
limi de diğer bilim dallarını ilgilendiren kimlik konusuna duyarsız kalmamış ve 
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kimlik edebiyatın da çalışma alanlarından biri hâline gelmiştir. Yazarların, edebi 
eserleri toplumun aynası olarak değerlendirmesi, toplumların kimlik unsurlarını bu 
eserlere yansıtması, yazarın hem kendi içinden çıktığı topluluğa dair unsurları hem 
de “öteki” olarak değerlendirdiği toplumlara karşı unsurları eserine konu etmesi 
kimlik konusunu edebiyatla ilişkilendirmiş ve edebi eserlerde bu konuları inceleyen 
kimlik çalışmaları edebiyat alanında da yer almıştır. ” (2013) Öte yandan, Yadigar 
Türkeli Sanlı, “Edebiyat; Toplumsal Hafızanın, Geleneğin Kaybında, İnşasında Ne 
Kadar Etkilidir?” başlıklı araştırmasında, aynı konuyla bağlantılı olarak, şu görüşü 
vurgulamaktadır: “Edebi metinler hâliyle, toplum hafızasında nelerin olmasına ya 
da olmamasına karar veren aracılardır.” (2011) 


Sosyokültürel Kimlikler - “Sokaklarından Gemilerin Geçtiği Kent” 


Yukarıda belirtilen nedenlerden dolayı edebi eserlerde yaratılan kurmaca ki- 
şilerin her birinin kişilik yapılarının ve dil kullanımlarının, hem sosyal grupların 
üyeleri hem de sosyal yapının ve kültürün temsilcileri olarak incelenmeleri ayrı 
önem taşımaktadır Yazınsal eserlerde, sezgiler, çıkarımlar, yaşamları yorumlayış 
biçimleri, topluma, sosyokültürel kimliklere farklı bakış açıları, duygusal ve kültü- 
rel birikimler, kısacası gerçekçi yaşam deneyimleri sunulur okurlara. Yazınsal me- 
tinler, çoğu zaman, kalıplaşmış ve sıradanlaşmış yaşam çerçevelerine sıkışıp kalır. 
Yazarlar yaşadıkları toplumun kültürel özelliklerine ve bireylerin yaşama çoğul ba- 
kış açılarına tanıklık eder, algılar, analiz eder, yorumlar. Kendi bakış açısından de- 
gerledirir, zihninin süzgecinden geçirerek sentezler. Belki de böylesi yazarların en 
başarılılarından biridir Fürüzan. “Füsun Akatlı, Çağdaş Türk Edebiyatında Kadın 
Yazarlar adlı kitabında, Füruzan'ın da yazarlığının en üretken olduğu 1970'li yıllar 
ve sonrası için “Türk edebiyatında dünyaya kadınlık bilinciyle bakan yazarların 
katkılarıf/nın) çok önemli bir niceliksel ve niteliksel ağırlık taşı/dığını)' belirtmek- 
tedir”. Böylesi bir kadınlık bilinciyle bakmanın da sağladığı yetenekle gözlemlediği 
ayrıntıları ustalıkla kullanan, toplumsal ve kültürel durumları, kimlikleri tespit eden, 
“sevecenlik özlemi çeken”, maddi manevi “yoksunluk duygusu” ve “sevgi arayışı” 
içinde bulunan, kendileri gibi olmadıkları için “öteki olarak 
Gecenin ÖL YERİ görülen” yabancılara dönüşen, “farklı iç çatışmalarıyla dik- 
kat çeken” karakterleri başarıyla yaratan ve “bastırılmış öf- 
keleri, yalnızlıkları ya da dayanak arayışlarını” öykülerinde 
farklı açılımlarla, “gerçekçi anlatımlar”la ve inandırı- 
cı diyaloglar aracılığıyla kullanan ve kültürel kimlikle- 
ri eserlerine başarıyla yansıtan Füruzan, “Sokaklarından 
Gemilerin Geçtiği Kent” (Gecenin Öteki Yüzü) adlı 
öyküsünde sabahın erken saatlerinde, sokaktan toplanan, 
suça itilmiş, başıboş bırakılmış çocukların dramlarını 
okurlarıyla paylaşmaktadır. Öykülerindeki zamanı ve 
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mekânı “ayrıntılar yoluyla sezdirmeyi 
seçen, net bir şekilde belirtmeyen ve 
eserlerinin bütününde toplumsal bir 
bellek yaratan Füruzan hakkında, Burcu 
Şafak, “Füruzan'ın Öykülerinde Anne- 
Kız İlişkisi” adlı yüksek lisans tezinde 
şunları yazmaktadır: “Füruzan'ın öyküle- 
rinin, okur üzerinde bıraktığı derin etki, 
kurguladığı öykü karakterlerinin, yaşa- 
nan olumsuz koşullar içinde acıların ay- 
rımında olmamasından kaynaklanır...... 
Füruzan'ın önemli üslüp özelliklerinden 
biri, öykülerinin çoğunda çocuk anlatı- 
cılara yer vermesidir. Çocukların, dün- 
yayı kalıplaşmış değer yargılarından 
bağımsız, yalın bir gözle alımlamaları ve 
ayrıntılara olan dikkatleri, Füruzan'ın 
lela öykülerinin oldukça etkili bir anlatıma 
e sahip olmasını sağlar. Füruzan'ın çocuk 

im karakterleri kullanarak öğrenilmiş ya da 
dayatılmış tüm değerlerden uzak, her- 
hangi bir yargıda bulunacak deneyimleri 
olmayan bir bellek yaratır ve yazar.... Yazar, karakterlerini kamusal alan yerine 
özel alanlarda kurgulayarak yaratmak istediği etkiyi güçlendirir, kişileri arasın- 
daki ilişkiyi öykülerinin merkezine koyar. Öykülerinde kötü yola düşmüş kadın ve 
kızların, çöken burjuva ailelerin, yoksulluk ve yalnızlıkla mücadele eden kadın ve 
çocukların, göçmenlerin dramlarını işlerken kurguladığı karakterlerin toplumsal 
konumlarını belirgin kılar.” 


Özet - “Sokaklarından Gemilerin Geçtiği Kent” 


Kurmaca kişilerin çoğunun çocuk olduğu “Sokaklarından Gemilerin Geçti- 
ği Kent” adlı öyküde, kendi yaşını doğru dürüst bilmeyen, nüfus kâğıdında on üç 
yaşında çıktığı hâlde aslında sekiz yaşında olan ve “sekiz yaşında olmanın neleri 
gerektirdiğini pek bilmeyen” Bünyamin Doksan, polise ilk kez yakalandığı gün, 
İstanbul'u şöyle betimlemektedir: “Ne İstanbul bura, hey anam!...Sokağından ge- 
miler geçer, balıkları toprağa oturmuş, uğultusu dinmez. Güzel ki, bir masal, ma- 
sal...” (68) Cansu, “neredeyse yok olmak çabasıyla uçup havaya karışacakmış gibi 
duran” Bünyamin'in arkadaşıdır. Saçkıran hastalığından muzdarip “Karakol Can- 
su”, karlı bir kış günü, henüz birkaç günlük bir bebekken bir polis tarafından sokak- 
ta kirli bezlere sarılmış ve terk edilmiş bir hâlde bulunmuş, karakola getirilerek bir 
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masanın üzerine konmuştur. Bulduğu anda bebeğin ölmüş olabileceğini düşünen 
polis memuru onun yaşadığını fark edince “can suyu gitmemiş sübyancığın....belli 
ki daha göreceği var dünyamızda” diyerek bebeğe Cansu adını vermiştir. Kendile- 
rini “İstanbul'un en kıyak çocukları” olarak adlandıran, “yanar döner anasına kafa 
tutup hayatını kazanmaya” çıkan kör zafer, yaşını tam olarak bilemeyen Bünyamin, 
“Karakol Cansu” ve “Beni yaktılar” diyerek hıçkıran esmer çocuk, suç dünyasıyla 
ve sigara satıcısı diğer çocukların trajik yaşamlarıyla çok küçük yaşta tanışırlar. 


Bilgisellik, Toplumsal Belleğe Katkı, Eleştirel Bakış, Örtük Anlatımlar ve 
Söz Sanatları 


Öyküde İstanbul bir “garipler kenti” olarak adlandırılmakta, kentin karanlık ve 
tehlikeli yüzüne, tekin olmayan tehlikeli semtlerine “Bünyamin merdivenden indi, 
geceye, kentin onların olduğu yanında ıssızlaşıveren ara ara sokakların çürümüş 
sebze kokulu karanlığına girdi” ve “Kule'nin orada martılar toplanarak bir aşa- 
gı bir yukarı çığlıklarla döneniyor, karanlıkta aklıklarıyla çizgilenerek ağıyorlardı” 
cümleleriyle tanıklık edilebilmekte, kentteki suç potansiyeli, yoksulluk ve yalnız- 
lıkla mücadele eden çocuk suçluların çaresizliği, sezdirilen çocuk istismarı âdeta 
toplumsal belleğe kaydedilmekte, bilgisellik gelecek nesillere kalacak şekilde bel- 
gelenmektedir. “Hangimiz garip değiliz yavrum şu İstanbul'da? Akşam olduğunda 
şu milyon evlerden birinde bizi bir bekleyen mi var?” sorularıyla manevi yoksun- 
luklarını dile getiren çocuklar kenti ve içindeki suç unsurlarını şöyle anlatmakta- 
dırlar: “...Biz buranın ıcığını cıcığını, iliğini kemiğini biliriz. Sinema koltuklarında 
çektiğimizi kim çekmiş. Köprü altında az mı dalga saydık, az mı polis yorduk? Hem 
evcillik, adam olan ipsiz adamı sıkar yavrum.....Hepimiz garibiz ya ....Söyle baka- 
lım sen nerede oturuyordun? ....... Hani Kurtuluş tan aşağıya inen dik yokuş var ya, 
orada çalışıyordum bir aydır. Çingenelerle atışılıyor, dövüşülüyor ya....Kastamo- 
nulular, Sivaslılar kalabalığız. Marlboro satıyorduk. Çok para var işte. Biriktirip 
biriktirip Kuleye çıkacaktım....” (83) 


Öyküdeki bilgiselliği ile ve yazarın toplumsal belleğe yaptığı katkıyı aşağıda- 
ki örnekte de görmek olasıdır: “Tahtakale'nin oralarda, güneşin hiçbir saatte dik 
düşmediği sokaklardan geçerek, altında bir aşevi bulunan, etli lahana dolmasının 
salt pirinçle yapıldığı, bir bütün ekmekle tek kap yemek yiyen insanların olduğu 
yerin kapısına bitişik, yanlamasına bir merdivenden alçak alçak tavanlı bir kata 
çıkarlardı.” (73) 


Kendilerine kız çocukmuş gibi laf atan yetişkin erkeklere sigara satmak baha- 
nesiyle yaklaşan, onlarla yakınlaştıktan sonra, karşılığında aldıkları parayı az bulan 
küçük erkek çocuklarla, sadece sigara satmakta direnen diğer küçük erkek çocuklar 
arasındaki farklılık hakkında yazar okurunu şu cümlelerle, örtük bir biçimde, detay- 
ları ustalıkla ayıklayarak, sanatsal bir dil kullanımıyla bilgilendirmektedir: “....Si- 
gara işinde çalışan erkek çocuklara, onlar kız çocukmuş gibi laf atanlara rastlıyor- 
du. Satıcı çocuklardan kimi bu adamlara yaklaşıp sanki birbirlerine kapanmışça 
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duyulmaz bir konuşma tutturuyorlardı. Adamların yüzüne yayılan, gözlerinde en 
yoğun açıklığını bulan karanlık bir kuşkuyla tedirginliğin üstüste düştüğü keskin 
anlar çarpıcıydı. Konuşma sürerken çoğunluk çocuğa uzanıp ensesine koydukları 
ellerindeki okşamayla acıtma arasında gidip gelen tutumlarının iticiliği, kaçamak 
gülüşlerini, daha da baskınlaştırıyordu. Bu birkaç çocuk yeniden sigaraları sat- 
maya yöneldiklerinde, “......Diyorlardı. “Verdiği paraya bak....' Hala salt sigara 
satmakta direnenlerse bu sözleri görmezlikten gelirdi...” (85) 


Yazar, öyküsünde, “her türlü manita ve gırgırı ağızlarına geldiği gibi sırala- 
yan” sokak çocuklarının karanlık ve trajik yaşamlarının dehşetengizliğini, can acı- 
tıcılığını gerçekçi diyaloglarla vurgulamaktadır. Başına gelenleri vücudu titreyerek, 
hıçkırarak, ağıt yaparak ve gözyaşları içinde anlatan sigara satıcısı cılız bir erkek 
çocuğun durumu okura şöyle aktarılmaktadır: “...i/X toplandıklarından beri ağla- 
yan, ikide bir gülmeye katılsa da yine kendini tutamayıp ağlamasına dönen çocuk 
Cansu'ya bakarak...- Ben Çocuk Bürosu'na razıyım valla....dedi. Benim canıma 
okudular. Beni sattılar. Üç kuruşa, üç kuruşa bir oğlan çocuk. Yüz elli liraya da siz 
Marlbora satıyorsunuz. Çocukların tümü bir anda dondu kaldı. Esmer oğlan ağla- 
yana eğilip, -sus, dedi..... Ağlama sakın ha! Dedi. Başka şeyler uydur sorduklarında. 
Sen erkeksin. Sus, seni kimse satmadı sus! Sen erkeksin....- Yaktılar beni, yaktılar! 
Dubaların oraya koştum. Dizlerimi çarptım. Martılardan başka kimse yoktu. Yok 
vardı. Ben onlardan kaçtım. Büyükler hayvandan beter çocuklar. Siz bilmiyorsu- 
nuz...Her yanları cılk cerahat kokuyor büyüklerin, çürük kokuyor....- Sus dedim 
sana! Dedi....Bunu poliste kayda geçerken söyleme, hiçbir yararı olmaz. Kötü bile 
olur senin için. Sana bir şey yapmadılar diyorum. Sus...!.” (85-86) Belki de, Cansu 
ve diğer çocuklar “kendi kendini bunca amansız bir öfkeyle yumruklayan birini ilk 
kez” görüyorlardı. 


Polis arabasına doldurularak “bu güneşli yaz gününde” karakola götürülmekte 
olan çocukları gören bir turist kadın arabaya “doldurulmuş çocuk kalabalığının yüz- 
lerindeki yorgunluğa, üstlerindeki neredeyse gülünç denecek giyimlerinin yoksullu- 
guna, garipliğine, arabadan taşan gürültülerine şaşkınlıkla” bakmakta ve onların 
fotoğrafını çekmeye hazırlanmaktadır. Kadın, çocukların, kendi aralarında, “4/man 
karısına bak”, “Alman karısı bize bayıldı”, “Bitiyorum bu fanfinfonlara!”, “Bizim 
yakışıklılığımıza dayanamıyorlar”, “Bizim sefil takımını görmesin bunlar; bayılı- 
yorlar resimlemeye......manyaklık bu be” cümleleriyle kendisiyle alay ettiklerinin 
farkında bile değildir. Yazar, bu noktada, şu gerçekçi cümlelere yer verir: “*“Beni 
yaktılar!'diye ağlayan çocuk döndü, Cansu 'yu gösteriyordu eliyle.....” (95) 


İmgeler Aracılığıyla Derin Yapıdaki Dil Düzlemlerine Gizlenen Çoğul 
Yazınsal Anlamlar 


Füruzan'ın “Sokaklarından Gemilerin Geçtiği Kent” adlı öyküsünün yüzeysel 
yapısındaki sözcüklerin anlam çerçeveleri derin yapıdaki anlamları ve kavramları 
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farklı biçimlerde dizgeselleştirmekte, öykünün yazınsal anlamını üç düzeyde ortaya 
çıkarmaktadır: 


Sözcük anlamları düzeyi: Dil birimlerinin temel anlamları (sözlük anlamları) 
ile çağrışımsal anlamlarının irdelenmesi. 


Öyküden seçilen aşağıdaki örneklerin sözlük anlamlarının ötesinde eğretile- 
melere göndermede bulunan, simgesel ve çağrışımsal anlamlar kazandıkları görül- 
mektedir: 

“.. arsız bir anlamla komisere doğru eğiliyorlardı” 

.... paçavra yığınının sesi giderek gürleşiyordu” 
....balıkları toprağa oturmuş” 

... yüzünde yırtılırca gerilen gülüşüyle...” 
..yüzünde ince bir yumuşama belirdi....” 

...Bizim kafalar çatlak ya, bununki yağmur oluğu...” 
...Kör gözü bütün yüzünü kaplamış gibiydi...” 

.. .Sessizlik yoğunlaşıp gürültüleri kırdı...” 

İmgeler ve toplumsal anlam: Dil birimlerinin anlamlarının toplumsal sınıf, 
gruplaşma, bölgesel köken, cinsiyet, yaş, eğitim gibi toplumsal etkenler tarafından 
nasıl belirlendiklerinin, simgeselleştirildiklerinin dil kullanımları aracılığıyla irde- 
lenmesi. 


“... gözünü yiyeyim...” (ikna etme çabası) 

“...hepsi mezara dönük yaştadır....” (ihtiyar) 

“...kentin yoğun gürültüsünün kapıyla duvar arasında yıllarca oluşmuş oygu- 
lanmalarından sızışı bile ikisine ulaşamıyordu o saatlerde” (kentin gürültüsünün 
duyulmaması) 

“....Şu kentin her çeşit çift dikiş düzülmüşlüğünü biliriz...” (kentteki yozlaş- 
mış insan ilişkileri) 

“... gözleri yıkanmış bir maviliğin ışıltılarını saçıyordu....” (ağlamaktan daha 
çok parlayan mavi gözler / gözyaşlarıyla yıkanan gözlerin gökyüzünün maviliğini 
daha net görmesi) 

“... gerçek kahkahalarla gülmeye başladılar...” 

“...gırtlaklarından sesler içbükey dönüşlerle çıkıyormuşça yabansı, ürkütü- 
cüydü gülüşleri...” 

Etkisel anlam: Dili kullanan öykü kişilerinin duygularını, davranışlarını, eği- 
limlerini ve belirli durumlarla ilgili olan düşüncelerini “argo” dil kullanımlarıyla 
nasıl yansıttıklarının irdelenmesi. 


Yazar, öyküde, sözcüklerin ve sözcük birlikteliklerinin etkisel anlamlarını nasıl 
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önceleyip güçlendirdiklerini, eleştiriye dönüştüklerini şöyle aktarmaktadır: “Bil/i- 
yorlardı, bazı sözler yanındakiyle güçlü bir anlam kazanırdı: 'deli manyak', puştun 
karanfillisi', “herifi kafaladık ki mayıştı', suyu dibine akmış Çanakkale testisi ' gibi 
sözcüklerin tadını çıkararak, bağrışarak Bünyamin 'den yana döndüler” (71) 


Öyküdeki çocuklardan biri, Tanrıya, kadın erkek ilişkilerine, kendilerinin 
dünyaya nasıl geldiklerine eleştirel bakış açısını şu cümlelerle dile getirmektedir: 
“...Dinle be oğlum köylü...Allah seni terketmiş, senin ondan haberin yok. Bir çocuk 
nasıl yapılır? Ders bir: Bir erkekle bir karı buluşup bakışırlar, film gibi bir afiy- 
le öpüşürler, zevki sefaya dalarlar, bizi peydahlarlar. Karının karnı şişti mi şişer. 
Dümbük erkek toz....E, erkeklik kolay mı? Düdükleyip keka kaçacaksın. Biz gibiler 
düdükleme işleminin..... çocuklarıyız” (88) 


Sonuç 


Sonuç olarak toplum ve kimlik alanındaki dönüşümün tanığı olan, belgesel- 
lik ve bilgisellik içeren öyküler ve romanlar yazan Füruzan'ın kendisiyle yapılan 
bir söyleşide söylediği şu sözleri hatırlamak yerinde olacaktır: “...Sizin “yalınlık” 
sözcüğünü seçerek anlatımını genellediğiniz metinlerin temelinde yoğun bir acı ve 
harcanmışlık var. Hayatların hangi koşullarla engellenip yaşanamaz kılındığının 
ayrımında olmayanlar genellikle bağırmazlar. Yakınmalarında da talih, kader, alın- 
yazısı başlıkları vardır. Onlar zihnimde dolaşırlarken bile baş eğişlerini duyum- 
sarım. Onları yönetip haklarını vermeyenlere karşı, çok usludurlar.... Kahraman- 
ların içlerindeki büyüyen sessiz çaresizlik. Çok sık olmasa da bazen sokaklarda 
yalnız başına yürüyen birinin yüksek sesle konuştuğunu görürsünüz. Bunu görmek 
önce gülme duygusu verse de bu yine de hüzünlü bir karşılaşmadır. ” (6) Eserlerin- 
de yaşadığı döneme tanıklık eden Füruzan, “göç, fakirlik gibi konuları işlemenin 
yanı sıra toplumsal hareketlilikten en çok etkilenen kadın ve çocukların öyküle- 
rini anlatır. Öykülerinin pek çoğunda göçmenlik temasına rastlanır. Yoksulluk da 
Füruzan'ın toplumsal gerçekçi biçimde yazılmış öykülerinin en sık rastlanan tema- 
larındandır. Tahsin Yücel Füruzan öykücülüğüne dair şunları söyler: Füruzan gö- 
rülmedik, olağanüstü olaylar anlatmaz bize, karşımıza olağanüstü, görülmedik ki- 
şiler de çıkarmaz; tam tersine, bir zamanların gözde deyimiyle, “küçük insanlar “ın 
küçük serüvenlerini anlatır. Anlatımı da öyle her tümcenin bir serüven olduğu Fla- 
ubert anlatımı değildir; Füruzan alçacık bir sesle ve yalnız size anlatır öyküsünü. 
/(...J zaman zaman, öykü tek bir tümceden oluşmuş gibi bir duyguya kapılırsınız.” 
Füruzan'ın örnek olarak alınan öyküsünden yapılan alıntılardan da anlaşıldığı üze- 
re, yazarlar, oluşturdukları edebi metinlerin derin yapılarında farklı düzlemlerde 
ortaya çıkan ve çözümlenmesi gereken çoğul anlam dizgeleri oluşturmaktadırlar. 
Yazarlar metinlerini üretme işlemi sırasında ve metinlerin konularını geliştirirken 
okurların dikkatlerini içeriklerin belirli yönlerine yoğunlaştırmaktadırlar. Yazarla- 
rın başlangıç noktalarını saptarken yaptıkları seçimler yazılı söylemlerinin genel 


Dilin Edebi Düzlemlerine Bir Örnek 


yapısında da önemli bir yer tutmaktadır. Böylece bil- 
gilerin belirli bir sıraya göre dizilmelerinin yanı sıra 
söylemlerin ana izleklerinin, yani metinlerde hangi 
bilgilerin nasıl ifade edilebileceklerinin seçimleri de 
önem kazanmaktadır. Diğer bir deyişle, okurların 
ilgisini uyandırmak amacıyla belirli bir bilgi belirli 
bir düzlemde öncelikle ortaya konmaktadır. Daha 
sonra ise, söz konusu bilginin bölümleri çeşitli dil 
birimleri aracılığıyla sıralanmakta, bu da söylemde 
anlatılmak istenen duruma uygun yeni, önemli ve 
gerekli olan içeriğin bütününü oluşturmaktadır. (Van 
Dijk ve Kintch, 1983: 268-280) 


Yazarın Çağına Tanıklığı 


Aysu ERDEN 
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ÖNTOLOJİK ANLAMDA 
GÜVENSİZLİK SORUNU VE “ÇARESİZ” 


Ramazan KORKMAZ” 


“Çaresiz 
Sonunda bir köpeği evlat edindi.” 
(Edgü 2002: 79). 


odem insanın en önemli problemlerinden birisi, ontolojik anlamda duy- 
duğu güvensizliktir. Küreselleşen dünyada, araçları ellerinde bulunduran 
egemen kültürlerin baskılayıcı/yutucu etkileri; daha tekil, renksiz ve ro- 


botik bir dünyanın gelişmesine zemin hazırlarken insanın kendi sınırlarının ne kadar 
geçirgen ve korumasız olduğunu da ona bir tür çaresizlik içinde fark ettirmektedir. 


Robotlaşma tehdidi altındaki insan ve toplumlar, tarihsel arka planlarını ve bu 
arka plan kültürünün oluşturduğu “değer? nosyonunu yitireceklerinden; gelecekle 
ilgili büyük bir güven sendromu yaşarlar. Laing, ontolojik anlamda varlığının tehdit 
altında hisseden insanın “yutulma, içe çökme, taş kesilme? (Laing1993: 45) gibi üç 
tür anksiyete ile karşılaşacağını söyler. Bu nedenle yalnızlık ve yabancılaşma, ça- 
gımız insanın başını döndüren en temel iki sorun olarak karşımıza çıkar. Genellik- 
le zamanın süreksizliği bilinci temelinde karakterize edilen modernlik; gelenekten 
kopuş, yenilik duygusu, zamanın geçip gidişi (Foucault 1994: 181) gibi anlayışlar 
üzerine şekillenir. İnsanı, zamansal ve toplumsal ilişkilerden soyutlayarak geçici 
bir “an'a ve bireyselliğin kör cenderesine sıkıştıran modernizm, onu kendisi ve türü 
hakkında daha derin ve radikal düşüncelere iter. 

Başlık dâhil toplam 6 sözcükten oluşan “Çaresiz” adlı öykü, modern çağa ya- 
zılmış bir ağıt gibidir; sessiz bir çığlıkla başlar bu ağıt; Çaresiz... Çaresizlik; insanın 
sınırlarına çarparak artık gidecek bir yerinin olmadığı, söyleyecek sözünün/harca- 
yacak gücünün kalmadığı zamanlara ve bu zor zamanları derinden duyumsamaya 
gönderme yapar. Bir bakıma ölüm gibi mutlak egemen gücün karşısında başını öne 


* Prof.Dr, Ardahan Üni. 
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eğip susmak gibidir çaresizlik. Fakat buradaki öykü 
kahramanı, susmak, yazgısına razı olmak, durumu 
kabullenmek yerine; kendini kuşatan bu olumsuz ko- 


Ferit Edgü 


şulları ve zamane değersizliğini protesto eder; “bir ais” 
köpeği evlat edin”ir. Burada dikkati çeken önemli ! Sa 


iki unsur vardır; köpek ve evlat. Köpek sadakati ile 
bilinen bir hayvandır. Evlat ise, insan soyunun zama- 
na karşı en büyük dayanağı/direnci, karanlığa karşı 
umududur. İnsan, evladı ile hem şimdi, hem gelecek- 
te var olacaktır. Varolmak sadece neslin devamı ve 
nesnel bir süreğenlik değil, tinsel anlamda geleceğe 
başka bir bedende akıştır; bunu sağlayacak iki şey 
vardır; birincisi, fiziksel evladı, ikincisi onu tinsel 
bakımdan içeren manevi evlatları. 


Öyküde asıl, fiziksel anlamdaki evlatların, ebeveynlerini yalnız bırakmaların- 
dan bahsediyor. Evladın yani geleceğin şimdiyi, geçmişi yalnız bırakması; tam da 
modemizimin zamansal süreksizliğine, kopuşuna işaret eder. Aile bireyleri arasın- 
daki ilişkilerin ölümü, çağın en köklü sorunlarından biri olarak gündemde olsa da 
tarihsel bir varlık olan insan bunu bir türlü kabullenemez. Zira birbirine eklemle- 
nebilen anlar ancak tarih olabilir; evlatlar ebeveynlere eklemlenemez ise, o zaman 
insan türü hayvanlara benzer; tek başına, tarihsiz, kimliksiz ve değersiz kalır. Ev- 
latların, bütün duyusal varoluş alanlarından koparak Laing'in “taş kesilme” veya 
“kişiliksizleşme” olarak tanımladığı tarzda bir talihsizliğe uğramış olması, ebeveyni, 
zaman karşısında yapayalnız bırakır ve ondaki zaman tarafından yutulma korkusu- 
nu tetikler. Bu durum, insan türü için tam yıkımdır. 


İnsanın sonsuz zaman içinde yitip gitmemesi için bir değere, bir anlama, bir 
tarihe yaslanması kaçınılmazdır. Ancak öykünün başkişisi, yalnız, yılgın, yorgun ve 
kızgın bir ebeveyndir. Kendisinin dünyada önemsediği sadakat, vefa, kadirbilirlik 
gibi değerleri, evladı veya evlatları tarafından önemsenmemiş; babalık/annelik gibi 
kutsal bir kurumu, kendi türünden/soyundan değil, ontolojik anlamda- varlık kate- 
gorisi bakımından bir alt basamakta yer alan hayvana/hayvanlara (köpeğe) emanet 
etmek istemektedir. Bu varlığın yasalarına aykırı bir tutumdur; zira modem ontolo- 
jide varlık kategorileri arasında geçişgenlik yoktur. Hayvan türü insanda ve insan 
türü hayvanda devam etmez, edemez. Ancak öykü kahramanı, evlatlarının sadakat- 
sizliğini protesto etmek için kendi sürekliliğini sadakatiyle bilinen köpek türüne 
emanet ederek; çağın bu büyük hastalığına, insanlığı bekleyen o büyük tehlikeye 
dikkati çekmek ister. 


Öykünün başlığı olan “Çaresiz”, sözü “sonunda” ifadesinde bağlandığında, 
apaçık bir duruma işaret eder; “Çaresiz”, belli bir emek sarf etmiş ve bu emekleri 
hiçbir karşılık bul(a)mamıştır, ortada kalmıştır, terk edilmiştir. Bu yutulma korkusu, 
varoluşsal anlamdaki bungunluğun, bunaltının ve baş dönmesinin ana kaynağıdır. 


Ontolojik Anlamda Güvensizlik Sorunu ve “Çaresiz” 


Sonsuz, karanlık kuyulara seslenmek ne kötüdür, ne büyük talihsizliktir... İnsanın 
trajikliği de zaten yankı bulamamasından kaynaklanır. Yaşamın en soylu aynasında 
(evladında) yankı bulamayan “Çaresiz”, tek bir birey olmaktan öte, bütün insan 
türünü simgeleyen metaforik bir değere dönüşür. İnsan türü, yalnızca ölüme kar- 
şı çaresizdir; fakat ihanet ölümden daha acıdır. İnsanın ebeveynlerini yok sayma- 
sı, fiziksel görmeden ve dokunmadan çok, duyusal taşlaşmaya ve vicdani körlüğe 
denk gelir. Çaresiz, böylesine bir duyusal taşlaşmayı ve vicdani körleşmeyi, bütün 
insanlık adına protesto ederek “ZXöpeği evlat edinir. ” Evlat edinmek, Türkçede ata- 
lar ruhunun barınağı sayılan “kutsal ocak”ın sönmemesi için, umutsuzca ama son 
derece insani endişelerle başka bir bedende ileriye atılmadır, belki de çaresizliğin 
son çaresidir. Ancak dikkat edilirse Çaresiz, bir insan evladını değil de, bir köpeği 
evlat edinmiştir. Demek ki Çaresiz'in tepkisi, bütün bir insanlık türünedir. Bozulma 
ve çürüme yalnızca kendi soyunda değil, türündedir. Böylece Çaresiz'in kendi tü- 
ründeki çürüme, değersizleşme ve amipleşmeden tiksinti duyma noktasına gelmiş 
bir protest olduğunu söyleyebiliriz. 


“Çaresiz ” adlı öykünün zamanı ve mekânı nesnel bir gerçekliğe dayanmaz. Bu 
durum, öykünün temel izleği olan yabancılaşmayı, herkesleştiren bir nitelik taşır. 
Öykünün başkişisi Çaresiz, aslında zamanın süreğenliğinden kopan insan türünün 
çığlığıdır; bu çığlık, uçurumların kenarında gözleri bağlı ilerleyen modem inşam 
uyandırmak içindir. 
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RIZA TEVFİKİN NEFESLERİNDE 
BELLİ BAŞLI İMAJLAR 


Abdullah UÇMAN* 


nellikle mecazlar, benzetmeler, semboller ve mitler alır. Şairlerin düz ve 
çıplak ifadeler yanında, bütünüyle imajlar adı verilen sanatkârane ifadelere 
başvurmak suretiyle konuştuklarını göz önüne alırsak, imajların bir sanat eserinde 


BR ilindiği gibi divan şiirindeki edebi sanatların yerini yeni Türk şiirinde ge- 


tutmuş olduğu önemli yer daha iyi anlaşılmış olur. 


Theory of Literature'da bu unsurlara müstakil bir bölüm ayıran Wellek- Warren, 

“imaj, mecaz (metafor), sembol ve mit”in bir edebi eserin kalbini teşkil ettiğini; 

edebiyatın anlam bakımından asli fonksiyonunun da mecaz ve mitler etrafında top- 
landığını ileri sürmektedir." 


Mecazlar, benzetmeler, istiareler, semboller ve mitlerin bir edebi eserde ya de- 
koratif, yani süsleyici mahiyette, ya da anlam yönünden tekabül ettikleri duygu 
ve düşüncelere göre, belkemiği denebilecek şekilde önemli bir yeri vardır. Bunun 
için, bir edebi eserde asıl fonksiyonun bütünüyle imajlar üzerinde bulunduğu da 
söylenebilir. Özellikle bir fonksiyon yerine getiren imajlar vasıtasıyla şairin çoğu 
defa bir dünya görüşü ileri sürdüğü de iddia edilmektedir.? Wellek- Warren modem 
zamanlarda insanların, insan hayatının ve bunlara bağlı olarak mitlerin de fakirleş- 
tiğini ileri sürer.* 

Kültür ve edebiyat tarihlerimizde daha çok “Feylesof” lakabıyla tanınan Rıza 
Tevfik, şiirle birlikte felsefe, tasavvuf, sosyoloji, folklor ve estetik gibi değişik saha- 
larda önemli çalışmalar ortaya koymakla birlikte, onun, yaşadığı dönemde bir çığır 
açan şiirleri diğer faaliyetlerini gölgeleyecek tarzda daima ön planda gelir. Rıza 
Tevfik, özellikle TI. Meşrutiyet'i takip eden yıllarda yayımladığı divan, koşma ve 
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nefesleriyle bir yandan artık unutulmaya yüz tutan âşık 
tarzı ve tasavvufi şiir geleneğine yeni bir ruh kazandırır- 
ken bir yandan da folklor, halk ve tekke edebiyatı üzerine 
kaleme aldığı makaleleriyle bu sahaya ilgi uyanmasında 
önemli bir rol oynar.* 


Her şeyde bir hakikat arayan ve lirik şiirlerinde teş- 
bih ve mecaz gibi edebi sanatların hiçbirine başvurma ihti- 
evâb- yacı duymadığını söyleyen Rıza Tevfik'in bütün şiirlerini 
O n vü göz önüne aldığımızda, bunlarda çeşitli benzetme, istiare, 

sembol ve mitlerden meydana gelen bir imaj dünyasından 
kolayca söz edilebilir. 


Esas itibarıyla tekke şiiri geleneğinden yola çıkarak 
modem çağda nefesler kaleme alan ve geniş kitleler arasında daha çok bu tarz man- 
zumelerine ilgi duyulan Rıza Tevfik'in, bu türdeki manzumelerinde şekilden çok 
duygu, düşünce ve imaj bakımından geleneğe bağlı kaldığı dikkati çeker. Nefesleri, 
bütünüyle dini ve daha çok tasavvufi kaynaklı imajlarla örülü bulunan şaire bu açı- 
dan bakınca, onda zengin bir mit dünyasının mevcut olduğu görülür. 


Rıza Tevfik nefesleriyle, gerek duygu ve ruh hâllerini dile getirirken gerekse 
bazı tasvirler yaparken tasavvuf kültürü çerçevesinde belli anlamlar taşıyan sembo- 
lik ve mecazi bir kısım ıstılahlara başvurur. Asırlar boyunca tekrarlana tekrarlana 
ortak inanç konusu hâline gelen bu ıstılahlar, bir bakıma mit sayılabilecek unsurlar- 
dır. Ayrı ayrı her manzumenin kendi çerçevesi içinde ele alındığında belli bir anlam 
taşıyan tasavvufi kaynaklı ıstılahların hemen hepsi daha önce başka şairler tarafın- 
dan da kullanılan ortak bir miras olduğu hâlde, Rıza Tevfik bunların bir kısmına 
bazı yeni anlamlar da kazandırır. 


Rıza Tevfik'in, sayı itibarıyla tamamı 10 kadar olan nefeslerindei geçen imaj 
mahiyetindeki belli başlı ıstılahları geçtiği nefeslerle birlikte şu şekilde sıralayabi- 
liriz: 

“Mâtemhâne, hırka-i mahviyet, zevk-i aşk, ikrâr-ı Belâ, cân ü ser feda kılmak, 
şehrâh-ı aşk, murg-ı aşk, dünya safâsı, sımâh-ı ruh, vahdet sarayı olan gönül, dev- 
letli sultan” (Karababa Dergâhı'nda); “gülşenin devr-i mâtemi, gam destanı, köhne 
âlem, bezm-i muhabbet, âsüde can, ummân-ı vahdet, aşk çerağı, pervâne gönüller, 
canı armağan çekmek, tâbiş-i hüsn, ülfet demi, mey-i gülgün, ferağ âlemi, çeşm-i 
gam-dide, âşıklar bezmi” (Bezm-i Cem); “defter-i âmâl, hüsn-i dil nüş etmek, bezm-i 
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safâ, bezm-i câvidâni, tir-i kahra göğüs germek, cânânın şirin sözünden şiir meşk 
eylemek, nür-ı aşk, murg-ı ruh, dil-i âgâh, bâb-ı niyâz, rütbe-i nâz, bağ-ı ma Tifet, 
mesi-i lâ-ya 'kıl, alâyık kaydı” (Kalenderi); “subh-ı ezel, feyz-i aşk, a'yâna gelmek, 
kelâm-ı sır, muhabbet bezmi, feyz-i cüd, cilve-gâh, unsur âlemi, hurüş-ı kudret, aklı 
aldırmak, nür-ı cemâl, kazâ-yı ezel, seyrâna gelmek” (Büyük Devriye); “tehi kubbe, 
gönül şehri, bâde-i aşk, seyl-i havâdis” (Gel Derviş); ”sırr-ı mutlak, gönül semti” 
(Gel Zâhid); “fitne-i aşk, hayrân-ı cezbe olmak, nefha-i rüh etmek, pâkize gönül” 
(Fitne-i Aşk). 

Dikkat edilirse, bir nevi imaj mahiyetindeki bu ıstılahların içinde dünya, dün- 
ya hayatı, insan, manevi planda sevgili ve tasavvufi neşe ile ilgili olanlar bir hayli 
fazla olup, bunların büyük bir kısmı gelenekteki kullanışlarından tamamen farklı bir 
anlam kazanmıştır. 

Burada sıralanan ıstılahların ortak özelliği, tasavvuf kültürü ve geleneği içinde 
muteber olan ve lügat anlamından farklı bir anlam taşıyan bir kısım olaylar, durum- 
lar ve duyguların genellikle subjektif isim ve sıfatlar etrafında bir çağrışım unsuru 
olarak kullanılmalarındadır. Bunların hemen hepsi dış dünya ile ilgili olmayan, her- 
hangi müşahhas bir objeye tekabül etmeyen ve sadece sembolik bir mana taşıyan 
çeşitli soyut kavramlardır. Zaman zaman din veya tasavvuf tarihine bazı telmihlerin 
yapıldığı bu kavramların birçoğu, sadece bazı topluluklar ve kültür çevreleri içinde 
belli bir anlam kazanmışlardır. 
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Mesela, tamamen sembolik ifadelerin yer aldığı “Kalenderi” adlı nefesinde: 


Hün-ı dil nüş ettik bezm-i safâda; 
Zevk-i câvidâni bulduk rızâda, 
İfâ-yı ahd için vakt-i belâ'da, 
Tir-i kahra göğüs gerenlerdeniz!” 


diyen şair, aslında, kısaca, “Pirimize tam anlamıyla teslim olduk ve aradığımız her 
şeyi onda bulduk” demek ister. Fakat bu kısa ve sade ifade burada şiir kalıpları 
içinde çeşitli sembolik ve mecazi ifadelerle yepyeni bir şekil kazanır. 


Hemen hemen bütün nefeslerinde sembolik ve mecazi bir dil kullanan şairin bu 
örnekte de görüldüğü gibi, imajlar dünyasını meydana getiren isim ve tamlamalar, 
ancak şiirin genel havası içinde anlamlı bir hâle gelir. 


Rıza Tevfik'in nefeslerinin hemen hepsinde, genellikle birer benzetme unsuru 
olarak karşılaştığımız dini sembol ve mecazları dikkatle incelediğimizde, bunla- 
rın tarikat adap ve erkânı, insanın yüceltilmesi, “ki/mân” (gizlemek) tavsiyesi, 4/-i 
abâ muhabbeti gibi çoğu zaman tasavvufi mahiyette, çok müphem şekilde de olsa 
zaman zaman bazı günlük sıkıntı ve özlemleri sembolize eden anahtar kavramlar 
olduğu anlaşılır. 


6  Serâb-ı Ömrüm, s. 272. 
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Mesela yine “Kalender”i adlı nefesten aldığımız şu parçada, klasik kalıp ve 
imajlarla, biraz kapalı olmakla beraber, aktüel bazı özlemlerin ifade edildiği fark 
edilir: 

Harâbât ehliyiz, bu bir âlemdir! 
Şevk ile onda dem sürenlerdeniz. 
Hesap sorma bizden, biz hayli demdir, 


Defter-i âmâli dürenlerdeniz!” 


Burada, eski mutasavvıf şairlerde pek rastlanmayan, “defter-i âmâli” dürecek 
kadar hiçbir şeyi umursamayan, dünyaya, hatta öbür dünyaya bile boş veren, tam 
anlamıyla kalender bir davranışla karşılaşırız. 

Aynı şekilde “Bezm-i Cem”deki şu kıtalarda da, yaşanan zamanla ilgili bazı 
telmihler yer alır: 


Özleyip bahtiyar geçen zamanı, 
Âvâre gönlümüz hayli mahzundu; 
Açmadık kimseye derd-i nihânı, 
Dâsitân-ı gamın şerhi uzundu! 
Ferağ âleminden bir gün peyledik, 
Çeşm-i gam-dideyi rüşen eyledik! 
Dosta -açılmadık- nükte söyledik, 


Muammâ-yı aşkın sırrı bulundu!” 


Doğrudan doğruya insanın yüceltildiği ya da melek 
ve şeytan gibi iki zıt kutupta gösterildiği bir kısım nefes- 
leri ise genel olarak insanın hor görüldüğü bir toplumda; 
“Ben görünmek istedim, varlık âleminde tecelli ettim” kut- 

si hadisi ile Kwr 'an-ı Kerim'de insanın “eşref-i mahlükat” 
Şiiri Antolojisi olarak yaradılışı hakkındaki bazı ayetlerin yeni imajlarla 
8 yeniden yorumlanmasından başka bir şey değildir. 


Türk Tasavvuf 


İnsanın, uluhiyet isnat edilecek kadar yüceltilmesi 
hususunda tamamen geleneğe bağlı kalan Rıza Tevfik'in 
bir kısım nefesleri, imajları itibarıyla da daha önceki ör- 
nekleri hatırlatır. Rıza Tevfik'in, insanın yüceliği hak- 


7 Serâb-ı Ömrüm, s. 272. 
8  Serâb-ı Ömrüm, s. 269, 271. 
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kındaki modelleri ise büyük ölçüde O(ğ)lanlar Şeyhi İbrahim Efendi? ile halifesi 
Sun'ullah Gaybi'dir." 


Rıza Tevfik'in “Fitne-i Aşk” adlı nefesindeki: 
Çamurdan yaratılmış âdem değiliz, 
Zât-ı Hak'la birdir özümüz bizim. 
Dünya varlığında yok hevesimiz, 
Hakk'ın lisanıdır her nefesimiz, 
Ölüye nefh-i rüh eder sesimiz, 
Âleme can verir sözümüz bizim. 


mısraları, İbrahim Efendi'nin: 


Alimim dersin ammâ, 
Alemden bi-habersin. 


mısralarıyla başlayan meşhur nefesinin: 


Dört kitabı okusan 
Nesne bilmiş olmazsın, 
Benim canım mâdem ki, 
Âdemden bi-habersin.” 


kıtasını ve başka bir nefesindeki: 


Dört kitabın şerh ettiği 

Hemân âdemdir, âdemdir 

Evvel âhir, zâhir bâtın 

Hemân âdemdir âdemdir. 
kıtasını çağrıştırır. ” 


Yine Rıza Tevfik'in “Gel Derviş!” isimli nefesindeki şu kıtalar: 


Gel derviş beri gel yabana gitme, 
Her ne arıyorsan inan sendedir. 
Nefsine beyhude eziyyet etme 
Kâbeyse maksüdun Rahmân sendedir. 


9 bk. Nihat Azamat, “İbrahim Efendi, Olanlar Şeyhi”, Türkiye Diyanet Vakfi İslâm Ansiklopedisi (DİA), C. 
XXI, İstanbul 2000, s. 298-300. 


10 bk. Bilâl Kemikli, “Sun'ullah Gaybi”, DİA, C. XXXVIJ, İstanbul 2009, s. 532-533; a. y., Sun'ullah Gaybi 
Divânı, İstanbul 2000. 


Il Serâb-ı Ömrüm, s. 284-285. 
12 Abdülbâki Gölpınarlı, Türk Tasavvuf Şiiri Antolojisi, İstanbul 1972, s. 151. 
13 age. ,s.157. 
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Gir gönül şehrine dolaş bir kerre, 
Kıyas et ne imiş güneşle zerre! 

Yalnız sen kâdirsin hayr ile şerre, 
Şerre mâil isen şeytan sendedir. 


kıtalar, İbrahim Efendi'nin: 

Hak nefesin menbaı âdemdürür biliriz 
mısrasıyla başlayan nefesindeki: 

Bir vücuddur dü âlem, hayatıdır bu bir dem 


Âdemde sırr-ı âlem âdemdürür biliriz.” 
mısralarıyla, Gaybnin: 

Bu âdem meyvesinin 

Çekirdeği sözündür 

Sözsüz bu âdem, âlem 

Bir anda târâc ola. 


Bu sözlerin meâli 

Kişi kendin bilmektir 

Kendi kendin bilene 

Hakikat mi 'râc ola.“ 
kıtalarını ve: 


Ârif özün bilmeğe, âdeme gel, âdeme! 
Hakk'ı ıyan görmeğe, âdeme gel âdeme!” 


mısralarıyla başlayan nefesini çağrıştırmaktadır. 


Rıza Tevfik'in “Gel Zâhid!” isimli nefesinin IV. kıtasını teşkil eden: 


Allah eve girmez sırr-ı mutlaktır, 

Dört duvara secde kılan ahmaktır, 

Haccetmekten maksat gönül yapmaktır, 

Sen de be hey gafil gönül yapsana.” 
dörtlüğünde, tasavvufta çok önemli bir yer tutan “Gönül yapma”nın Molla Câmi'nin 
şu kıtada şiirleştirdiği: 

Dil be-dest âver ki hacc-ı ekberest 


14 Serâb-ı Ömrüm, s. 274-275. 

15 Türk Tasavvuf Şiiri Antolojisi, s. 158. 
16 age.,s. 183. 

17 age.,$. 165. 

18 Serâb-ı Ömrüm, s. 283. 
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Ez-hezârân Kâbe yek-dil bihterest 
Kâbe bünyâd-ı Halil-i Âzerest 
Dil nazargâh-ı celil-i ekberest.” 
kıtasının aşağı yukarı aynen, fakat yeni imajlarla tekrarlanmasından ibarettir. 


1914 yılından itibaren devrin çeşitli yayın organlarında nefesler yayımlamaya 
başlayan Rıza Tevfik'in bu manzumelerinde hayal, duygu ve düşünceler büyük öl- 
çüde gelenekten geldiği hâlde, bunlar devri içinde yeni ve orijinal karşılanmıştır. Bu 
yenilikte ise, eski kültür geleneğinde tekrarlana tekrarlana basmakalıp hâle gelen 
birçok imajın değişik bir estetik anlayışla eskisinden farklı yeni bir anlam kazan- 
maları rol oynamıştır. 


Mesela, yayımlandıktan hemen sonra Yahya Kemal'in “İthaf” şiiriyle karşılık 
verdiği, devrinde çok sevilen ve Rıza Tevfik'in de takdir ettiği Sâmih Rifat'ın meş- 
hur: 


Hezârân per açıp reng ü ziyâdan 
Ufül etmiş güneş sahn-ı semâdan 
Şebistân-ı emel hâli sadâdan 
Gönül pür-girye hâl-i inzivâdan.” 


kıtasıyla başlayan nefesi, ancak gelenek içinde anlamlıdır ve Ahmet Hamdi 
Tanpınar'ın deyimiyle muhtevasında tamamen “eski”yi tekrarlamaktadır.”" 


Kronolojik olarak Sâmih Rifat'tan daha önce yayımlanmaya başlayan Rıza 
Tevfik'in nefesleri onunkiler derecesinde lirizme sahip olmadığı hâlde, gelenekten 
farklı olarak onlarda, devirden şikâyet, insanın toplumda hor görülmesine karşılık 
tasavvuf nazarında yüceltilmesi, kaba sofuluğun tenkidi gibi içinde yaşanılan za- 
manla ilgili çeşitli unsurlarla da karşılaşırız. 


Bu açıdan bakılınca, fanteziden çok öte bir anlam taşıyan Rıza Tevfik'in nefes- 
lerini, Yahya Kemal'in “İthaf” başlıklı şiirinde ifade ettiği, devrin müşterek prob- 
lemi olan “manevi susuzluk” karşısında bir bakıma kaynaklara gitme ihtiyacının 
dile getirilmesi şeklinde de değerlendirmek mümkündür. 


19 Rıza Tevfik bu kıtanın manası şu şekilde açıklar: “Gönül al ki, hacc-ı ekber odur. Bir gönül binlerce 
Kâbe'den daha iyidir; çünkü Kâbe Halil İbrahim'in yaptığı binadır; gönül ise celil-i ekber olan Hakk'ın 
nazargâhıdır.” (Rıza Tevfik Bölükbaşı, Tekke ve Halk Edebiyatı Makaleleri, s. 180). 


20 Sadettin Nüzhet (Ergun), Sâmih Rifat-Hayatı ve Eserleri, İstanbul 1934, s. 33. 
21 Ahmet Hamdi Tanpınar, Yahya Kemal, İstanbul 1962, s. 17. 


22 Buşiiriçin bk. Abdullah Uçman, “Kayıp Şark: Yahya Kemal'in “İthaf” Şiiri Üzerine Bir Yorum Denemesi”, 
Türk Edebiyatı, S.: 421, Kasım 2008, s. 22-29. 


MEHMET ÂKİF'İN ŞİİR DİLİ: SAFAHAT'TA METAFOR 
VE METONİM KULLANIMLARI 


Okan KOÇ* 


odem Türk şiirine yön veren şairlerin öncülerinden olan Mehmet Akif, 
M toplam yedi kitabı ihtiva eden Safahat'ıyla hem devrinde hem de sonraki 
yıllarda Türk şiiri içerisinde ayrıcalıklı bir yer edinmiştir. 

Mehmet Âkif, sanatının yanında hayatıyla ve karakteriyle de adından sıkça söz 
ettirmektedir. Bu sebeple, güçlü bir karakteri olduğunu bildiğimiz Âkif”in hayatına 
ve şahsiyetine dair anlatılanların yer yer şairliğinin önüne geçtiği de bir gerçektir. 
Şairin hayat hikâyesiyle eserinin iç içeliği, şiirlerinin düşünce eksenli bir şiiri oluşu 
gibi sebeplerle Âkif'in sanatıyla ilgili yazıların daha çok muhteva ağırlıklı yazılar 
olduğu da görülüyor. Bunun yanında Safahat'ta şiirselliği sağlayan unsurlar (imge, 
metafor, metonim vb.) üzerinde ise yeterince durulmamıştır. Akif'in şiir dili döne- 
minin egemen dil anlayışından izler taşımakla birlikte onlardan farklılaşan birtakım 
hususiyetleri de ihtiva etmektedir. Şiirlerinde tahkiyeden tasvire oradan diyaloğa 
kadar farklı yöntem ve tekniklere sıkça müracaat eden Akif'in dil kullanımında 
döneminin hâkim dil anlayışıyla benzeşen ve onlardan ayrılan bazı özellikler dikkat 
çeker. Şairin duyarlılığının yansımasına imkân tanıyan bu dil tercihinin tekdüze 
bir dilden ziyade günlük hayatın söz varlığının zenginliğini de beraberinde getiren 
bir dil olduğu görülmektedir. Bu tercih şiire doğal ve rahat söyleyişi de getirmiştir. 
Mehmet Âkif, sağlam bir dilin hâkim olduğu şiirlerinde günlük hayatın içerisinde 
yer alan söz varlığına müracaat ederken aynı zamanda değişik sosyal çevrelerin dil 
kullanımlarını da şiirine taşır. Akif'in dil tercihi, biraz da şairin hakikat karşısında- 
ki tavrının bir parçası olarak şekillenir. Akif; gerçekliğin estetik arayışlar arasında 
kaybolmasına müsaade etmeyecek, olayları olduğu gibi görmeyi ve göstermeyi ön- 
celikli gaye edinecektir. Birinci kitap Safahat'tan başlayarak yedinci ve son kitap 
olan Gölgeler de dâhil olmak üzere şiire hâkim olan bu hususiyetler, şairin üslubu- 
nun birer parçasıdır. Safahat'ı hem döneminde hem de sonraki dönemler içerisinde 
kalıcı kılan da bu zengin ifade gücüdür. 


* 


Doç. Dr., Sakarya Üni. 
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Şür dilini standart dilden ayıran birçok 
özellik söz konusudur. Başta imge, mecaz ve ironi 
kullanımı gibi özellikler günlük dilden farklı olarak 
şiir dilinde kullanıma girer. Leech, şiir diliyle gün- 
lük dil arasındaki ilişkiyi üç açıdan ele almaktadır: 
Bunlardan birincisi şiir dilinin değişik biçimlerde 
günlük dilin kurallarından sapmasıdır. İkincisi ise 
şairin değişik zaman ve çevrelerin dilinden yararla- 
nabilmesidir. Son olarak ironi ve deyim aktarması 
gibi günlük yaşamda yerleşik olmayan özelliklerin 
şiir dilinde kendisine yer bulmasını işaret etmekte- 
dir.! Safaha?'ta anlatım imkânının çeşitli vasıtalar- MEHMED ÂKİF ERSOY 
la şekillendiğini görmekteyiz. Leech'in şiir dilini 
günlük dilden ayıran önemli özelliklerden biri ola- 
rak kabul ettiği ironi bu ifade vasıtaları içerisinde 
dikkat çekici olanlardan biridir. Toplumsal meselelere oldukça duyarlı bir şair olan 
Mehmet Âkif, tenkitlerini ironi vasıtasıyla daha da etkili kılmıştır. Naif ama alabil- 
diğine yıpratıcı bir eleştiri türü olarak görülebilecek ironi, şairin olaylar karşısındaki 
tutumunu göstermesi bakımından önem arz eder. Safahat'ta ironi, üslubun belirleyi- 
ci özelliklerinden biridir. Öyle ki Âkif, Türk şiirinde kendisinden sonraki kuşaklar 
tarafından gittikçe görünür hâle gelecek olan ironinin şiirdeki yetkin örneklerini 
veren bir şair olarak da isminden söz ettirmektedir.? İroninin çarpıcı örneklerinin 
görüldüğü Süleymâniye Kürsüsünde farklı toplum kesimlerini “Fukarânız kılıyor, 
aklına geldikçe, namaz; / Ağniyânızda da hiç yoksa, zekât olsa biraz./ Şöyle dursun 
bu temenniye kulak vermeleri,/ Sadr-Âzâm paşanız fitre alır, sunsa biri!” (s. 137) 
diyerek eleştiren şairin yaşanan çelişkiyi ironik bir şekilde dile getirdiği görülmek- 
tedir. Mehmet Âkif'in şiirlerinde ironi tekniği yanında şiirselliği sağlayan metafor 
ve metonim gibi mecazlı söyleyişler de dikkat çeker. Bu yazının esas konusu olan 
metafor ile ironinin birbirlerine olan benzerliklerinden ve farklılıklarından kısaca 
söz etmek bu bağlamda yerinde olacaktır. Metaforun da öznenin bir ifade biçimi, 
imgelemin işleyişinin bir parçası olduğu göz önüne alındığında hem ironin hem me- 
taforun yüzey anlamıyla farklılıklar taşıyan içsel anlamlar içerdiği, okurun yüzey 
ve derin anlamlar arasındaki farkı algıladığı zaman metni çözdüğü bir gerçektir. 
Bununla birlikte ironinin söylenen sözün tersini kastediyor oluşu yanında metafor 
için böylesi bir durum söz konusu değildir. İronideki söylenmeyene, söylenenin tam 
tersine olan yönelimin yerini metaforda bütünsel anlama ulaşma çabası almaktadır.” 


Doğan Aksan, Şiir Dili ve Türk Şiir Dili, Engin Yay. Ankara 2005, s. 48-49. 

2 Safahatta ironi kullanımı bu yazının esas konusu olmadığı için üzerinde bu kadar durmakla iktifa 
ediyoruz. 

3 Oğuz Cebeci, Komik Edebi Türler, İthaki Yay., İstanbul 2008 s. 318-319. 
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Mehmet Âkif'in Şiir Dili: Safahat'ta Metafor ve Metonim Kullanımları 


Safahat?ta Metafor Dili 

Sözcüklerin anlamsal olarak değişime uğratılarak bilinen anlamların dışında 
yeni anlamlar kazanmasının başlıca yollarından biri mecaz kullanımıdır. Bilindiği 
gibi mecazlı söyleyişte sözcüğün alışılmış anlamına bir müdahale söz konusudur. 
Mecaz yoluyla söz etkili ve canlı kılınır. Şair, mecazlı kullanımlardan olan metafor 
ve metonimiyi kullanarak dilin ifade imkânlarını genişlettiği gibi anlama da derinlik 
kazandırır. 

İmgenin bir anlamda şairin hayal gücüne, zihni tasarımına işaret ettiği ve meta- 
forun da imgenin dil yoluyla ortaya çıkmasına imkân tanıdığı kabul edilebilir. Türk- 
çede istiare, eğretileme gibi sözcüklerle karşılanan “Metafor sözcüğü Eski Yunan- 
ca 'daki meta (üzeri-ne) ve phrein(taşımak) sözcüklerinden gelir ve bir 'şey'in bazı 
yönlerinin başka 'şey'e taşındığı ya da transfer edildiği özgül zihinsel/ dilbilimsel 
süreçleri ifade eder. Bu süreçlerin sonucunda 'ikinci şey'den sanki 'ilk şey'miş gibi 
bahsedilmesi söz konusu olmaktadır. Metafor İngilizce'de “figurative language' 
Türkçe'de ise 'mecaz'ya da 'eğretileme dili' olarak adlandırılan ve standart dilden 


söylediği şeyi kastetmemesiyle ayrılan özelleşmiş dilin temel bir formu olarak kabul 
edilir.” 


Bir sözcüğü gerçek anlamının dışında benzetme amacı olmaksızın kullanmak 
olan metonim ise Türkçede kimi zaman edebi sanatlardan olan mecazımürsel/düz 
değişmece sözcükleriyle karşılanmıştır. “Metonimi ise yine Eski Yunanca meta (de- 
giştirme) ve onoma (isim) sözcüklerinden üretilmiş olup, bir şeyin adının, o şeyle il- 
gili bir başka şeyin yerini almak için aktarılması halini gösterir. Metonimi “bitişken- 
lik ilkesi (contiguity) adını verebileceğimiz bir ilkeye göre çalışır. Buna göre mekân 
ya da zaman açısından birbirine yakın olan şeyler birbirinin yerine kullanılabilir.” 
Metafor ve metonimi birbirine yakın gibi görülse de farklı süreçleri ifade etmekte- 
dir. İlkece bir şeyi diğerine göre tasavvur etme ve başlıca fonksiyonu anlama olan 
metafora karşılık metonimi bir referans fonksiyonuna sahiptir ve bir şeyi diğerinin 
yerine geçecek şekilde kullanma imkânı verir. Metonomi, referans aracı olma işle- 
vinin yanında anlamı sağlama fonksiyonu da görmektedir." 


Metaforik kavramların sistematik olduğunu ve bu sebeple dilin de sistematik 
olduğunu söyleyen Lakoff ve Johnson'a göre insan zihninin işleyişi de metaforik- 
tir. Ve dolayısıyla insanın düşünme süreci de büyük ölçüde metaforiktir.” Örneğin 
Safahat'taki “Zavallı milletin idraki târumâr olalı:/Muhüt-i ilme giren yok, diyâr-ı 


4 Oğuz Cebeci, Metafor, İthaki Yay., İstanbul 2013, s. 9-10. 

5 age.,s.12. 

6 George Lakoff.Mark Johnson, Metaforlar, Paradigma Yay,., İstanbul 2005, s. 61. Roman Jakobson dilin 
ikili bir özelliği olduğunu, “seçme”, ve “birleştirme” işlevleri üzerinden hareket ettiğini ifade eder. Seçme 
işlevinin benzerlikleri yani yerine geçebilirliği işaret ettiğini, metaforun da benzerlik ilişkisi üzerinden 
kurulan yerine geçebilirlik ilişkisi olduğunu ifade etmektedir. (Oğuz Cebeci, Metaforlar, s. 85) 

7 George Lakoff-Mark Johnson, Metaforlar, s. 28. 
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fen kapalı; ” (s. 223) veya “Bizim muhiti, bizim halkı seyredince nazar; Görür ki: 
Beyni bozulmuş yığın yığın kafa var.” (s. 233) dizelerindeki “idraki târumâr olalı”, 
“Beyni bozulmuş yığın yığın kafa” ifadeleri “zihin bir makinedir.” Düşüncesinden 
ortaya çıkmaktadır. Lakoff ve Johnson bu türden metaforları ontolojik metaforlar 
olarak adlandırmaktadır.? 


Roman Jakobson'a göre, romantizm ve sembolizmde metaforik yöntem ağır 
basarken realizmde metonim eğilimi daha ağır basmaktadır. Mehmet Akif'in 
Safahat'ta çoğunlukla realist bir tavrı benimsediği göz önüne alındığında metafor- 
dan ziyade metonim kullanımının yaygın olması beklenebilir. Hem metafor hem de 
metonim kullanımları da kendi içerisinde sınıflandırılmaktadır. Safaha?'taki şiirlere 
bakıldığında metafor kullanımları içerisinde anlamı genişleten, ayrıntılandıran me- 
taforların imgesel diye nitelendirilebilecek görsel zenginlik sunan metaforlara oran- 
la daha çok kullanılmış olduğunu görmekteyiz. Ayrıca ölü metafor olarak nitelendi- 
rilebilecek, alışılmış, anlamı sabitlenmiş bir anlamda metafor özelliğini kaybetmiş 
kullanımlar da söz konusudur. 


Mehmet Âkif, Safahat”ta dış dünyadaki hayat deneyimi olan, zaman ve mekân 
unsurları bakımından ortaya çıkan gerçeklikle “hakikat” sözcüğüyle ifade edilebi- 
lecek gerçekliğe de vurgu yapmaktadır. Şairin, her iki gerçekliği ifade etme imkânı 
olarak metafora yöneldiği görülüyor. 


Yolculuk, bu bağlamda düşünmemiz gereken metaforlardandır. Yolculuk, söz- 
cüğü zengin çağrışımları olan bir kavramdır. Şairin Safaha?'ta yol/yolculuk meta- 
forunu varoluşsal bir gerçeklikle birlikte ele aldığını görmekteyiz. İnsanlık durumu 
olarak yolculuk, yola koyulmak, bir hedefe yönelmek anlamıyla birlikte bir çaresiz- 
liğin de dışa vurumudur. Doğumdan ölüme gidişin ifadesi olan yolculuk, yolcunun 
bu dünyadaki varlığının sonlanışına dair de bir anlam ifade etmektedir. “-Edecek 
yok, çocuk artık yola girmiş, gidiyor!” (s. 9) ya da “Dayanıp çıktı o biçâre sefâlet 
yoluna” (11), Ey yolcu, uyan! Yoksa çıkarsın ki sabâha: /Bir kupkuru çöl var, ne ışık 
var ne de vâha!” (s. 394) dizelerinde kişisel bir durumu ifade etmek için kullanılır- 
ken bir yanıyla da kişisellikten çıkarak insani bir olguya, beklenen bir akıbete temas 
etmektedir. Hayat, doğumdan ölüme yönelen bir yolculuktur, kabulü bireyin ve top- 
lumun bir gerçekliği olarak ifade edilir. Şair yol metaforunu çevremizdeki yaşanan- 
ların anlaşılması bağlamında hayatın bir yolculuk olduğu düşüncesinden hareketle 
ifade etmektedir. Safahat'ta yolculuk, bireysel olandan çıkarılıp bir insanlık duru- 
munu dile getirme aracı olarak düşünülüyor. Öyle ki şair bütün bir insanlığı hedefe 
doğru yönelmiş koşucular olarak görmekte bu durumda nehir, sel, ırmak sözcükleri 
bu insanlık durumunun ifadesinde yolculuk metaforuna eşlik etmektedirler. 


8 Safahat'a yapılacak olan atıflar eserin, Mehmet Âkif Ersoy, Safahat (Haz. Orhan Okay-Mustafa İsen), 
DİB Yayınları, Ankara 1992, baskısınadır. 
9 age.,s.52. 
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“Coşkun, koca bir sel gibi, dâim beşeriyyet, 
Müstakbele koşmakta verip seyrine şiddet, 
Dağlar, uçurumlar ona yol vermemek ister... 
Lâkin o, ne yüksek, ne de alçak demez örter! 
Âkvâm o büyük nehre katılmış birer ırmak... 


Elbet katılır ... Hangisi ister geri kalmak” (s. 177) 


“Ninni değil dinlediğin velvele... 

Kükreyerek akmada müstakbele 

Bir ebedi sel ki akmadadır adı; 

Haydi katıl sen de o coşkun sele.” (s. 249) 

““Dünyâ koşuyor "söz mü? Berâber koşacaktın. 

Heyhât, bütün azmi sen arkanda bıraktın! (s. 394) 

Yolculuk metaforuyla birlikte aynı anlam dairesinin bir parçası olarak hayatın 
bir mücadele yeri olduğu kabulü söz konusudur. Hayat bir mücadeledir, metaforu, 
Safahat'ta birey ve toplum için uyarıcı bir işlevle kullanılır. Mehmet Âkif, bir reka- 
betten çok hayatı anlamlı kılan bir değer olarak yaklaştığı ve bu değerin kaybedil- 
mesi hâlinde ise “Leş misin, davranmıyorsun? Bâri Allah tan utan!” (s. 21) dize- 
sinde ifade ettiği durum gerçekleşir. Hayat mücadelesi yalnızca bir yaşam kavgası 
değil insani erdemin vazgeçilmez bir parçasıdır. Bunun karşılığı ise miskinliktir ki 
bu ise kokuşma, bozulma, değersizleşme gibi bir yaşantıyı beraberinde getirir. Top- 
lumlar bu değeri yitirdiklerinde benzer bir insanlık hâli yaşarlar. 

“Doksan senelik ömre, ilâhi, bu mu gayet? 

Bilmem ki ne âlem bu cedelgâh-ı maişet!” (s. 24) 

“Fakat cidâl-i hayâtın bütün bu gulgulesi; 

Kalanların acı, ölmüşlerin acıklı sesi; “(s. 210) 

“Değil mi ceng-i hayatın zebunu âdem de? 

Mücâhedeyle yaşar çâresiz bu âlemde. 

Evet mücâhede mahsulüdür hayât-ı beşer,” (s. 211) 


Edebiyat metinlerinde metafor kullanımı söz konusu edildiğinde farklı me- 
taforlar arasında özellikle zaman, ölüm, yolculuk metaforlarının kullanım sıklığı 
açısından yoğun kullanıldığı görülür. Hayatı bir yolculuk olarak tasarlayan şairin, 
ölümü bir durak olarak tasarlayıp tasarlamadığı, şayet böyle bir tasarım söz konusu 
ise dünyevi hayatla ölümü nasıl ilişkilendirdiği ve ölümü hangi imgeler üzerinden 
ele aldığı gibi sorular sorulacaktır. Safaha?'ta ölüm üzerine çok sayıda metafora 
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rastlamaktayız. Bir dünya görüşünün de kendini gösterdiği bu metaforlarda ölüm 
hayatı da değerli kılan, güzelleştiren bir unsurdur. Aynı zamanda ölümün, nihai bir 
hedef olarak görülüp görülmediği de şairin dünya görüşünün bir yansıması şeklinde 
düşünülür. Ölümün insana katabileceği bir şeyin olup olmadığı ve ölüm sonrasına 
ilişkin kabullerin de bu metaforu şekillendirdiği görülmektedir. Âkif ölümle ilgili 
yaklaşımında genel kabulü pekiştiren metaforlar kullanır. Safahat'ta ölüm olgusu 
yalnız maddi bir gerçekliğe işaret etmez. Hayat içerisindeki insani tutum da ölümle 
ilişkilendirilir. Ölen kişinin ölmeden önceki hayatı, hangi gaye(ler) için öldüğü gibi 
konular şairin bakış açısını belirler. 

Âkif, dört yaşında iken vefat eden kız kardeşi için yazmış olduğu “Selma” şii- 
rinde ölümü, bir kuş gibi uçan meleğin hareketsiz duruşu olarak metaforlaştırır. 

“Ne manzaraydı ki bir kuş kadar uçan o melek 

Dururdu bi-hareket, kol kanad kımıldamıyor! 

Gözünde nür-ı nazar titriyor, hemen sönecek... 

Dudakta nâtıka donmuş; kulak söz anlamıyor! 

Türâb rengine girmiş cebin-i simini; 

Ölüm merâreti duydum, öpünce leblerini! (s. 44) 

Ölümü, yolculuğun bir süreği olarak gören şair bu olgunun kaçınılmazlığı 
kadar ölümü son duraktan önceki ara bir durak, bir geçiş noktası olarak görmekte 
böylece ölüm son durağa gidiş yolculuğu olarak metaforlaştırılmaktadır: 

“Senin en son seririndir şu bi-pervâ taş, 

Ki nermin hâbgâhından çıkar, birgün vurursun baş! 

Elinden yok halas imkânı, mâdâme'I-hayat uğraş... 

O, mutlak, sedd-i rahındır, aşılmaz... Muktedirsen aş! (5.114) 

Telâkigâhıdır makber denen son menzil-i ârâm. 

Hayat ölmekle bitmiş olsa bir şey anlaşılmazdı; 

Evet bir ömr-i sâni var: değil hilkat abes mâdâm” (s. 108) 


Hayat bir çiledir, metaforundan hareketle ölüm, dünyaya dair bütün ağırlıkları, 
elemleri geride bırakmanın yolu olarak ifade edilir, ruhun acılarını sonlandırdığı 
düşünülen ölüm, ölen açısından da bir kurtuluşa işaret eder: 


“Hücüm-ı mihnet-i peyderpeyiyle dünyanın 
Hayâtı bir yığın âlâm olan zavallı kadın, 
Hasırdan örtüsü duşunda hufreden indi... 


Enin-i ruhu da artık müebbeden dindi. ” (s. 23) 
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Akif, bazı toplumsal meseleleri de ölüm metaforuyla açıklar. “4/4, Karşımda 
vatan nâmına bir kabristan ” (s.167) dizesinde şair, vatanın içinde bulunduğu duru- 
mu kabristan sözcüğünden hareketle ifade ederek metaforlaştırır. Kabristan, ölümü 
çağrıştırdığı gibi sessizliği ve de acziyeti çağrıştırır. Mahalle kahvesinin Doğu'yu 
öldüren bir unsur olarak ifade edildiği dizede ise ölüm burada etken bir unsur ol- 
maktan ziyade bir sonuçtur. Şair topluma zararlı gördüğü kahvehane, meyhane gibi 
mekânları toplumu öldüren bir unsur olarak ele alır: 


“Mahalle kahvesi Şark 'ın harim-i kâtilidir; ” (s. 93) 
“Dikildi karşıma bir han kılıklı meyhâne: 

Basık tavanlı, karanlık, sefil bir dükkan; 

İçinde bir masa, yahut civâr tabutluktan 

Atılma çok ölü görmüş acıklı bir teneşir!” (s. 28) 


Safahat'ta ölüm söz konusu olduğunda ilk akla gelecek dizeler bir gaye uğruna 
ölümü yücelten metaforlardır. “Bir hilal uğruna, yâ Rab, ne güneşler batıyor!” (s. 
359) dizesinde şehitlik makamına yükselen kişinin ölümünü güneşin batışıyla me- 
taforlaştıran şair böylece ölümün kendisini daha anlamlı kılmaktadır. Güneşin batışı 
bir taraftan, hayatın sonlanması anlamı taşır. Böylelikle yüce bir değer uğrunda ölen 
kişinin, güneşe benzetilmesi gibi bir yüceltme imgesi oluşturulur. 


Safahat'ta kullanılan metaforlar içerisinde çeşitli hayvan imgesi üzerinden 
oluşturulan metaforların sayıca çokluğu bizi bu konudaki metaforlara yöneltmektedir. 
Bu imgelerden bir kısmı alışılmış imgeler olmakla birlikte bir kısmı ise daha çok 
şaire özgüdür. Batı'ya, okumak maksadıyla gönderilen, yurda döndükten sonra ise 
yurduna karşı vefasız olan aydınlar nankör karga imgesi üzerinden metaforlaştırıl- 
maktadır: 


“Al okut, “Avrupa tahsili ... 'desinler, gönder, 
Sonra bir bak ki, meğer karga imiş beslediğin!” (s.139) 


Yine karga, olumsuz bir çağrışımla vatana tüneyen ve ondan beslenen kötü 
niyetli insanlar topluluğunu anlatmak için de kullanılır: 


“Kahraman milleti gördün ya: biraz silkindi, 
Leş yiyen kargaların sesleri birden dindi!” (s.146) 


Karga ile birlikte olumsuz çağrışım yapan baykuş ve köpek (it) sözcükleri 
şairin hoşlanılmayan durumu anlatmak için başvurduğu imgeler arasında yer alır. 
Baykuş sessizlik içinde avlanan, görme ve işitme yetenekleri gelişmiş bir kuş ola- 
rak bilinir. Ayrıca baykuşlar uğursuzluk ve ölüm kaynağı olarak da algılanmaktadır. 
Baykuş sözcüğüyle oluşturulan metaforik ifadelerin Batılı kaynaklardan doğdu- 
gunu söylemek yanlış olmayacaktır. Batı tiyatrosunda özellikle Shakeaspeare?den 
hatırladığımız baykuş, Âkif”te ayrıca vatanın sahipsizliğini metaforlaştırmak için 
kullanılır. 
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“Ufuklarında sönük bir ziyâ, cılız bir ümid 
Belirmesiyle, bakarsın deminki baykuşlar 
Meşimesinde fezanın o nuru boğmuşlar!” (s. 282) 
“Yurdun ezeli yasçısı baykuş gibi herkes, ” (s. 392) 
“Evler tünek olmuş, ötüyor bir sürü baykuş 

Sesler de: vatan tehlikedeymiş ...Batıyormuş 
Lâkin, hani, milyonları örten şu yığından,” (s. 174) 


Çok kullanıldığı için artık yıpranmış, metafor olmaktan uzaklaşmış çeşitli hay- 
vanlar üzerinden oluşturulmuş metaforlar da yukarıdaki bağlam üzerinden değer- 
lendirilmelidir. “Bana hiç tasmalık etmiş değil altın lâle” (s. 334) 


“İt yetiştirmek için toprağı gayet münbit 

Bularak, fuhş ekiyor salma gezen bir sürü it!” (s. 148) 
“Böyle açlıktan boğazlar mıydı kardeş kardeşi? 

Böyle âdet miydi bi - perva, yemek insan leşi?” (s. 253) 


Yukarıdaki kullanımlara dâhil edilebilecek anlamı sabitlenmiş olan çok sayıda 
imgeyi kullandığını görmekteyiz. Bunları birer metaforik ifade olmaktan çok kalıp- 
laşmış söz kullanımı olarak da görmek mümkündür. 


“Yola gelmez şehirin soysuzu, yoktur kolayı. 

Yanılıp hoşbeş eden oldu mu, tınmaz da ayı, 

Bir bakar insana yan yan ki, yuz olmuş manda, 

Canı yandıkça, döner öyle bakar nalbanda. 

Bir selam ver be herif! Ağzın aşınmaz ya... Hayır, 

Ne bilir vermeyi hayvan, ne de sen versen alır.” (s. 331) 
“Sırtlanları geçmişti beşer yırtıcılıkta; 

Dişsiz mi bir insan, onu kardeşleri yerdi!” (s. 422) 


Genellikle olumsuz bir durumu anlatmak için çeşitli hayvan imgelerini tercih 
eden şair olumlu bir durumu anlatmak için ise çok az hayvan imgesi kullanmaktadır. 
Bu durumun, ülkenin içinden geçmiş olduğu şartlarla ilişkili olduğunu düşünmek 
yanlış olmayacaktır. 


“Bomba şimşekleri beyninden inip her siperin; 
Sönüyor göğsünün üstünde o arslan neferin” (s. 358) 


Mehmet Âkif “Bülbül” (s. 397-398) şiirinde klasik edebiyatın mazmunlarından 
olan bülbülü şiirine taşır. Bilindiği gibi gül-bülbül ilişkisi eski edebiyatın âşık- ma- 
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şuk ilişkisi olarak işlenen mazmunlarındandır. “Bülbül” şiirinde Âkif, bu mazmunu 
yine aşk ilişkisi olarak görülebilecek yeni bir bağlamda ele alır. Burada yurduna 
âşık şair, onun başkaları tarafından işgal edilmesiyle bir anlamda sevdiğini kaybet- 
miştir ve bu sebepten matem içerisindedir. Böylelikle alışılmış bir mazmun, yurdu 
işgal edilen şairin matemini metaforlaştırmak için kullanılmıştır. 

Safahat şairi, memleketin ve milletin içinde bulunduğu durum karşısında derin 
bir üzüntü duymaktadır. Vatanın içinde bulunduğu manzara karşısında zaman za- 
man dehşete kapılan şair bu durumu kimi zaman mahşer, taun gibi ürperti uyandıran 
sözcüklerle metaforlaştırmaktadır: 

“Şark'ın ki mefâhir dolu, mâzi-i kemâli, 

Yâ Rab, ne onulmaz yaradır, şimdiki hâli! 

Şirazesi kopmuş gibi, manzume-i iman 

Yaprakları yırtık, sürünür yerde perişan” (s. 409) 

“Şu karşımızdaki mahşer kudursa, çıldırsa ” (s. 285) 

“Kimi Hindü, kimi yamyam, kimi bilmem ne belâ... 


a” 


Hani, tâüna da züldür bu rezil istilâ” (s. 358) 


Safahat'ta kimi metaforların görsel imgeler bakımından daha zengin olduğu 
görülecektir. Bu dizelerde şair, “imgesel metafor” olarak nitelendirilen metaforlar 
kullanır. Bu metaforlar çağrışım açısından oldukça zengindir: 


“Hasta” şiirinde (s. 8-11) hasta çocuğu tanıtan “Bir uzun boylu çocuk...Lâkin 
o bir levha idi! / öyle bir levha-i rikkat ki unutmam ebedi” (s. 8) “Aldı bir heykel-i 
üryan-ı sefâlet meydan! / bu kemik külçesinin dinlenecek bir ciheti” (s. 9) dizelerin- 
de hasta çocuk, merhamet tablosu, çıplak sefalet heykeli gibi görselliği güçlü me- 
taforlarla tanımlanır. “Necid Çöllerinden Medine'ye” (s. 287-293) şiirinde ise çöl 
hayatı resmedilirken birçok metafor ve metonim kullanan Akif çöldeki yolculuğu, 
develerin ve insanların yol alışını metaforlar yoluyla tablolaştır: 
“Geceden girdiği dehşetli mugaylân-zârı, 
Gündüzün geçmek için kâfile olmuş develer, 
Eğrilip büğrülerek yangına düşmüş ejder 
Izdırabiyle, ne müz 'iç uzanıp kıvranıyor!” 
İniyorken yanıyor, tırmanıyorken yanıyor. 
Ya o sırtındaki yüzlerce heyulayı beşer, 
Âteşin dalgalar üstünde yüzen bir mahşer” (s. 288) 
Yukarıdaki dizede çölde giden develer, yangına düşmüş ıstırapla kıvrılan yılan 
olarak imgeleştirilirken üstündeki insanlar da ateşten dalgalar üstünde yüzen bir 
mahşer görselliğiyle metaforlaştırılmaktadır. 
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Yine bu şiirde şair kendi durumunu ise metaforlaştırılan bir görsel imge ile 
aktarır: “Bu girdibâd-ı ibâd ortasında bi-ârâm; /Sularla engine düşmüş sefine-pâre 
gibi” (s. 290) 


Metafordan Metonime 


Roman Jakobson, şiirsellikle ilgili araştırmaların daha çok metaforiye yönelik 
olmasını iki sebebe bağlamaktadır. Bunlardan birincisi metafordaki benzeyen- ben- 
zetilen ilişkisi dil ile üst dil arasındaki ilişkiye paralel bir özellik göstermektedir. 
İkinci neden ise şiiri şiir yapan durumun kendisinden doğmaktadır: Şiir dili “işaret” 
üzerine yoğunlaşırken düzyazı kendisine gönderide bulunan üzerinde yoğunlaştığı 
için metaforlar esas olarak şiirsel araçlar olarak düşünülmüştür. Yani şiir dili yapı 
olarak metaforiktir.!9 Bununla birlikte metonimiyi değerli yapan nedir sorusu so- 
rulacaktır. Bu noktada metonimik metnin metafor olması söz konusudur. Şöyle ki 
metonimik metinde genelleyici yorumlara gösterilen bir direnç söz konusudur. Me- 
tonimik metinde çok sayıda veri karşımıza çıkar ve böylece tek bir anlama ulaşma 
çabası güçleştiği gibi anlamın belirginleşmesi gecikmiş ve ertelenmiş olur. Ayrıca 
metaforun metonimiyi ihmal ettiği takdirde kendini anlaşılmazlığa mahküm edece- 
ği de dile getirilmektedir.'! Metoniminin, metafora göre daha çok gerçeklik algısına 
hizmet ettiği, metaforun ise gücünü benzeyen ve benzetilen arasındaki mesafenin 
uzaklığından aldığı düşünüldüğünde metoniminin metaforla kurduğu ilişki onu şiir 
alanı içerisinde tutmamıza imkân tanıyacaktır. Ayrıca metaforik kullanımların me- 
tonimik kullanımla birlikte şekillendiği örnekler de bize metonimik metafor”? kav- 
ramını vermektedir. Bazı araştırmacıların ayrıca ele aldığı, bir şeyin parçasının bir 
şeyi temsil etmesi/parçanın bütünün yerine geçmesi demek olan “sinekdoki” de bizi 
metafora yaklaştırmaktadır. Bütün yerine parça geçtiği durumda bütünün yerine 
geçebilen birçok parça söz konusudur. Hangi parçanın tercih edileceği, neye odak- 
lanıldığı gibi hususlar bir belirsizliği de beraberinde getirir." 


Safahat, metonimi kullanımı bakımından metafor kadar zenginlik göstermekte- 
dir.* Bu kullanımlarda metoniminin bir özelliği olan kişileştirme de yapılmaktadır: 


“Hele yâ Rabbi şükür, karşıdan üç tane fener 
Geçiyor...Sapmayarak doğru yürürlerse eğer.” (s. 55) 


Bu dizelerde yürümekte olan üç kişinin ellerindeki fenerden hareketle tanıtıl- 
dığını görüyoruz. Ayrıca fener, kişilerin yerini tuttuğu gibi sanki canlı varlık olarak 
algılanarak kişileştirme yapılmıştır. 


Safahattaki parça bütün ilişkisi üzerinden oluşturulan metonimik kullanımlar 
da oldukça fazladır: 


10 Oğuz Cebeci, Metaforlar, s. 95-96 

II age.,s. 102-103 

12 age.,s.13 

13 Lakoff-Johnson, Metaforlar, s. 61-62 

14 Buçalışmada metonimi ile sinekdoki birbirinden ayrı unsurlar olarak ele alınmayacak, değerlendirmelerde 
yalnızca metonimi kavramı tercih edilecektir. 
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“Bu kemik külçesinin dinlenecek bir ciheti 

Yoktu. Zannımca tabibin coşarak merhameti” (s. 9) 

“Yanıp tutuşmadan aylarca yummadım gözümü... 

Nücüma sor ki bu kirpikler uyku görmüş mü? ” (s. 292) 

Yukarıdaki dizede çocuğun zayıflığından hareketle onu kemik külçesi olarak 
tanımlandığını görüyoruz. Bu dizede parça bütün ilişkisinden doğan bir metonimi 


söz konusudur. Benzer bir kullanım kirpiklerden hareketle de söz konusu edilmek- 
tedir. Kirpik parça bütün ilişkisi üzerinden bütün bir bedeni temsil etmektedir. 


Basacak mıydı fakat göğsüne Sırb'ın çarığı? 

Serilip yerlerde binlerce şehidin sarığı” (170) 

“Çan sesleri boğsun da gömülsün mü süküta? 

Sönsün de, İlâhi, şu yanan meş''al-i vahdet” (s. 175) 

Bu üç dizede ise birden fazla metonimi kullanımı görülmektedir. “Sırp” ifade- 
si millet olarak Sırp milletinin yerini tutmaktadır. Aynı dizedeki “çarık” ise bütün 
parça ilişkisi bağlamında vücudu temsil ettiği gibi vatan toprağını çiğnemek, işgal 
etmek anlamlarını vermektedir. Çarık, Sırpların ayırıcı bir vasfı olmamakla birlikte 
hem vücudu temsil ediyor oluşu hem de “göğsüne basmak” söz grubuyla birlikte 
düşünüldüğünde zulmü ifade etmesi bakımından dikkat çeker. İkinci dizede “şehi- 
din sarığı” dizesinde sarık sözcüğünün şehidi temsil ettiği görülmektedir. Baştaki 
sarık dini bir değer de atfedilerek şehit olan kişiyi temsil etmektedir. Üçüncü dize- 
deki “çan sesi” dini bir çağrışım yapmaktadır. Çan -ezan karşıtlığı ilişkisinden çanın 
Hristiyanlığı temsil ettiği düşünülmelidir. 

“Yâd ayaklar çiğniyor: Düşmüş vatan yâd ellere!” (s.184) 
“Beş altı pençe bir olmuş boğazlamakta bizi! 

Silindi gitti hilâlin şu anda belki izi 

Zavallı Marmara'nın şerha şerha bağrından! 

Bir İngiliz bezidir, belki, şimdi dalgalanan ” (s. 283) 

“Şark'a bakmaz Garb'ı bilmez, görgüden yok vâvesi; 
Bir kızarmaz yüz, yaşarmaz göz bütün sermayesi!... ” (s.182) 


Yukarıdaki dizelerde de benzer bir kullanıma rastlamaktayız. Bütün yerine 
parça metonimisinin olduğu birinci dizede “yâd ayak” ve “yâd el” tamlamaları ön- 
celikle ayağın ve elin sahibi olan kişileri gösterir. “Yâd” ifadesi Türkçede gurbet, 
yabancı yer, anlamlarını vermektedir. Bu sözcükle birlikte duygusal bir ilişki yoluy- 
la “yâd ayak” ve “yâd el” sözcük ikilileri yoluyla “düşman” imgesi bize verilmek- 
tedir. Şairin burada düşmanı anlatmak için el ve ayak sözcüklerini seçmiş olması 


Okan KOÇ 


ayağın ve elin diğer kullanımlarıyla da ilişkili olduğunu Peok De Doğan Aksan 
göstermektedir. “Ayak basmak”, “ele geçirmek” vb. Bu Di li 
durumda “metonimik metafor” kullanımının olduğunu Şür | LU 
söylemek gerekecektir. 

Türk Şür Dili 


Pençe sözcüğü, yırtıcı hayvanı temsil etmektedir. 
Bu kullanım yukarıda metonimik metafor diye ifade 
edilen tanımlamayla örtüşür. Zira burada parça bütün 
ilişkisi üzerinden pençe hayvanı temsil etmekte, diğer 
bir taraftan ise hayvanın saldırgan oluşu düşmanın sal- 
dırganlığıyla örtüştürülmektedir. Böylece, boğazlayan 
pençe ise artık acımasızlığı temsil ederek yeni bir anlam 
ortaya çıkmaktadır. Dizede metonim ve metaforun bir 
arada kullanılmasından “metonimik metafor” ortaya çıkmıştır. Şiirin devamında ise 
hilal sözcüğü parça bütün ilişkisi bağlamında bayrağı temsil eder. Diğer yandan 
hilal İslamı da temsil etmektedir. 


“Zavallı Marmara'nın şerha şerha bağrından!/ Bir İngiliz bezidir, belki, şimdi 
dalgalanan” dizedeki göğüs anlamındaki “bağır” kelimesi de yine mecazi kulla- 
nımla bütünü temsil etmektedir. “İngiliz bezi” tamlaması ise beze ait bir özelliği 
değil onun temsil ettiği değeri karşılamakta böylece “İngiliz bezi” ifade kalıbının 
bayrak yerine kullanıldığı görülmektedir. 


“Bir kızarmaz yüz, yaşarmaz göz bütün sermayesi!...”” yüz ve göz ilişkisi diğer 
örneklerde olduğu gibi parça bütün ilişkisidir. Burada da benzer bir durumu gör- 
mekteyiz. Metafora yaklaşan metonim kullanımı söz konusudur. Göz kişinin maddi 
bir unsurundan çok merhametsizliğe, duygusuzluğa işaret etmektedir. “kızarmaz 
yüz” ifadesi de utanmama duygusunu ifade etmektedir. Daha önce işaret edilen 
“metonomik metafor” yapısının bu dizede de görüldüğünü ifade edebiliriz. 


Safahat'ta, metonimi kullanımın yaygın biçiminden biri olan, mekân veya za- 
man unsurları bakımından birbirlerinin yerine geçebilen kullanım örneklerine rast- 
lamak mümkündür. 


“Damarlarında yüzen kan da, can da Osmanlı!” (s. 195) 
“Ne yapsa Avrupa, bizlerce asl olan hareket; © (s. 197) 


“ “Menâha'dan geçiyorduk, ikindi olmuştu./Çıkınca karşıma cânânımın yeşil 
yurdu. © (s. 289) 


Yukarıdaki birinci dizede Osmanlı sözcüğü Osmanlı milletinin yerini tutmak- 
tadır. İkinci dizedeki Avrupa sözcüğü de Avrupa milletleri yerine kullanılmıştır. 
“Yeşil Yurt” ise Hz. Peygamberin kabrinin üzerindeki yeşil kubbedir. Peygamberin 
kabrinin bulunduğu Kubbe-i Hadrâ'nın kubbesi yeşil olduğu için şairin “Yeşil Yurt” 
olarak adlandırdığı bu yer Medine'de bulunmaktadır. 
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Sonuç olarak, Safahat'ı şiirselliğin önemli göstergelerinden olan metafor ve 
metonim kullanımı açısından ele aldığımız bu çalışmada, hem şairin zihninin iş- 
leyişini hem de mevcut olanı nasıl dönüşüme uğrattığını görmüş olduk. Safahat, 
şiirselliğe metonimden daha yakın olduğu kabul edilen metafor açısından çok 
sayıda örnek barındırmaktadır. Bu kullanımlar içerisinde görselliğiyle öne çıkan 
güçlü imgesel metaforların yanında metafor olma özelliğini kaybeden kullanımlar 
da bulunmaktadır. Metonim kullanımlarında ise şaşırtıcı bir şekilde şairin metafora 
yaklaşan metonimler kullandığını görüyoruz. Böylece Âkif, metonimin şiirsellikle 
olan zayıf ilişkisini metaforla güçlendirmiştir. Safahat'ta tahkiye, muhavere gibi 
teknikleri kullandığını hatırladığımızda şairin zaman zaman buralardan doğan şi- 
irsel kaybı ironi ve metafor, metonim gibi unsurlarla güçlendirdiğini ifade etmek 
gerekecektir. 


Kaynaklar: 
Doğan Aksan, Şür Dili ve Türk Şür Dili, Engin Yay., Ankara 2005. 
George Lakoff-Mark Johnson, Metaforlar, Paradigma Yay., İstanbul 2005. 
Mehmet Âkif Ersoy, Safahat (Haz. Orhan Okay-Mustafa İsen), DİB Yayınları Ankara 1992. 
Oğuz Cebeci, Komik Edebi Türler, İthaki Yay. İstanbul 2008. 
, Metafor, İthaki Yay., İstanbul 2013. 


GELENEKTEN YARARLANMA AÇISINDAN 
“KIRKINCI ODA” ŞİİRİ 


Sabahattin ÇAĞIN Ni 


KIRKINCI ODA 


Kırkıncı odanın kapısındayım; 

Ne varsa bu kapı arkasındadır. 
Açsam, ya açmasam kaygısındayım; 
Aklım iki cihan arasındadır. 


Kim bilir neler oluyor içerde! 
Yarab! İnsan bahtım hangi ellerde? 
Ha ben ha masaldaki o şehzade; 
Gönlüm bir güzelin sevdasındadır. 


ları şiirlerinde sıklıkla dile getirir. Tıpkı Ahmet Haşim gibi “Âlemde gündüz 

gönlümce işkencedir/ Bence bayram ufukta gün bitincedir” diyen şair, yine 
ona benzeyen bir başka tarafıyla aynı temaları/temayı tekrar tekrar işler. Bunu, bir 
şairin kendisini tekrarlaması şeklinde değerlendirmek mümkün olabileceği gibi, şa- 
irin aynı temayı değişik şekillerde işleme ustalığı olarak da düşünülebilir. Zaten bu 
da şairin ne anlattığı mı nasıl anlattığı mı meselesini doğurmuştur. 


i 7 alnızlığın, ölümün ve yaşama sevincinin şairi Cahit Sıtkı Tarancı, bu tema- 


Cahit Sıtkı'nın “Kırkıncı Oda” şiirine geçmeden önce bu şiiri ilgilendiren 
birkaç husus üzerinde durmak istiyorum. Birincisi onun sürekli bir ölüm korkusu 
içinde olması ve bu yüzden dünyaya sıkı sıkıya bağlanması ve şiirlerinde bu ölüm 
korkusuyla birlikte yaşama sevincini öne çıkarmasıdır. 


Ramazan Kaplan'ın da tespit ettiği gibi Cahit Sıtkı Tarancı 1936'ya kadar yaz- 
dığı ilk dönem şiirlerinde, bu dünyadan bir an önce gitmek ister, başka bir dünyanın 
hasretine kapılır. Nitekim bu dönemde yazdığı “Bir Kapı Açıp Gitsem” şiirinde de 
şair bir kapı aramaktadır ve hiç mütereddit değildir: 
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Ben bu dünyaya yanlış gelmiş olacağım ben, 
Ben öyle her insandan, o kadar uzağım ben. 
Yine bu gözlerindir okşanacak şey arar, 
Yoksa içimde başka bir dünya hasreti var. 


Uyanır gibi birden bir korkulu rüyadan, 

-O içimden sevdiğim, benim olan dünyadan, 
Bir ses bana “gel” dese, ben o sesi işitsem);- 
Kimsecikler duymadan bir kapı açıp gitsem! 


1937?den sonra yazdığı şiirlerinde ise “tabiatın renkler, sesler ve kokular aracı- 
lığıyla şairin bilinç altına yaptığı “uyuma çağrı? niteliğindeki göndermelerin yavaş 
yavaş kökleri kurumuş sanılan hassaları uyardığı ve hassaların büyük bir yaşama 
hamlesiyle “gür çimenler gibi” karanlıklardan “fışkırarak? yaşama sevgisine dönüş- 
tüğü söylenebilir.” İşte bu değişim, Cahit Sıtkı Tarancı'nın birbirine bağlı olarak en 
çok işlediği ölüm korkusu ve yaşama sevinci temalarının ortaya çıkmasına sebep 
olmuştur. Dolayısıyla yukarıda andığımız “Bir Kapı Açıp Gitsem” şiirindeki Cahit 
Sıtkı “bir kapı açıp gitmek” isterken, “Kırkıncı Oda” şiirinde kapının başında kala- 
kalır. Ne yapacağına karar veremez. 


İkincisi ise Cahit Sıtkı'nın tereddütlerin adamı olmasıdır. Birçok konuda kararlı 
olamayan Cahit Sıtkı'nın özellikle inanç konusunda da bu gelgitleri yaşadığını 
söylemek mümkündür. İkinci Dünya Savaşı, çağdaşı birçok şair gibi onun da bazı 
değerleri, özellikle de din duygusunun zayıflamasına yol açmışsa da nadiren eski 
inançlarının izlerini hissetmemek mümkün değildir. Kimi zaman “Allah'ı Ararken 
şiirinde olduğu gibi, “Yarab sen de bilirsin ki/ Bir sen varsın bana yakın” derken; 
kimi zaman da “İnsanoğlu” şiirinde olduğu gibi “Yaşadığım iyi kötü günleri/ Değiş- 
mem hiçbir cennet masalına” diyebilmektedir. Onun bu durumunu ortaya koyan en 
güzel şiiri ise her iki duyguyu bir arada vermesi bakımından “Bugün Cuma” başlıklı 
olanıdır: 


, 


Bugün Cuma; 

Büyükannemi hatırlıyorum, 
Dolayısıyla çocukluğumu 

Uzun olaydı o günler; 

Yere düşen ekmek parçasını 

Öpüp başıma koyduğum günler! 

O zaman inandığım gibi, 

Sahiden öbür dünya varsa eğer, 
Orada da cumaysa bugün 

Başında bulutlardan beyaz örtüsü, 
Büyükannem namaz kılmaktadır 
Nâmahrem eli değmez seccadesinde; 
Mekke-i Mükerreme 'den getirilmiş. 


Sabahattin ÇAĞIN 


Görüldüğü gibi bu şiirde, “varsa” ve “cumaysa” gibi şart edatının bulunduğu 
kelimelerle ifade edilen şüphe duygusu ile anneannesinin inancındaki saflığa du- 
yulan saygı iç içe verilmektedir. Şair bu karmaşayı ömrü boyunca hep yaşayacaktır. 


Üçüncü özellik ise Cahit Sıtkı'nın halk edebiyatına ait unsurları çok başarılı bir 
şekilde şiirlerinde kullanmış olmasıdır. Başarılı bulmaktan kastımız bu unsurların 
tıpkı halk şiirinde kullanıldığı gibi, aynen kullanılması değil, bunların modern şiire 
özgü imajlar hâline getirilip yeni bir buluş olarak sergilenmesidir. Bunların içinde 
şiirle ilgisi olması bakımından, masalla ilgili unsurlar dikkat çekicidir. Bu unsur- 
ların bazıları Prof. Dr. Rıza Filizok tarafından ortaya konulurken, biri de Prof. Dr. 
Ramazan Korkmaz tarafından “Yerli Kaynaklı Geleneksel Sembolizm” başlığıyla 
tespit edilmiştir. 


Cahit Sıtkı Tarancı her ne kadar “Bugün” şiirinde “Masaldan daha güzel, ger- 
çek;” diyorsa da bazı gerçekleri ortaya koymada masal motiflerinden faydalanmak- 
tadır. Bunların en bilinenlerinden biri “Abbas” şiirindeki; 


Bas kırbacı seccadeye. 
Göster hükmettiğini mesafeye 
Ve zamana. 

Var git, 

Böyle ferman etti Cahit, 


mısralarıdır. Ramazan Korkmaz bu mısralardaki sihirli seccadeyi “zaman ve mekân 
ötesi bir aşkınlığa yönelen insanın, gerçeği dışlayarak kurduğu düşsel bir dünyanın 
gelenek boyutlu eriştirici, ulaştırıcı ve kavuşturucu bir boyutu” olarak değerlendirir. 
Benzer şekilde Rıza Filizok da Ziya 'ya Mektuplar'ın bir bölümünden yola çıkarak 
şiirde Abbas'ın hayali temsil ettiğini belirttikten sonra şunları söyler: “Burada ko- 
numuz yönünden ehemmiyetli olan husus, şairin hayallerini ifade etmek için masal- 
ların hayalleri ifade etmekte kullandığı tekniği kullanmasıdır.” 


oğok0i 


Cahit Sıtkı Tarancı'nın “Kırkıncı Oda” şiiri her şeyden önce tema veya motif 
itibarıyla ortak hafızadan alınmış, ele alınış şekli itibarıyla ise ferdilik kazanmış 
bir eserdir. Yazımızda öncelikle şairin beslendiği folklorik malzeme hakkında bilgi 
verdikten sonra bu malzemenin nasıl ele alındığını ve şiirde dikkati çeken yoğunluk, 
lirik ben, estetik mesafe başlıkları altında irdeleyeceğiz. 


Şiirin başlığı olan “Kırkıncı Oda” masallarda sık sık görülen motiflerden biridir. 
Bu motifin yer aldığı masallarda kahraman bir konağa/saraya gelir. Konağın kırk 
odası vardır ve kendisine bu odaların anahtarları verilir. Ancak otuz dokuz odaya 
girebileceği, kırkıncı odaya girmesinin yasak olduğu kendisine bildirilir. Bunun 
üzerine kahraman bir süre bu odaya girmez ama daha sonra içeride ne olduğunu 
merak etmeye başlar. Bir gün merakını yenemez ve odadan içeri girer. Odada 
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yaşadığı bir olay, masalın entrikasının başlangıcı olur ve bu entrikanın çözümüyle 
masal sona erer. Bu tip masallardan biri de “Kırkıncı Oda” masalıdır. 


Kısaca özetlediğimiz bu masal tipinin pek çok vaka halkalarından oluştuğunu 
ve değişik varyantlarının olduğunu düşünürsek şiirde yapılan seçmenin kolay ve 
rastgele bir seçme olmadığını anlarız. Özellikle Cahit Sıtkı diğer pek çok şiirinde 
de görebileceğimiz gibi yabancısı olmadığımız bir yaşantıyı yeni bir gözle sunar. 
Sadece masalda gerilimin arttığı, merak duygusunun zirveye ulaştığı noktayı alır. 
Bundan sonra artık şiirde ardı ardına sıralanan vaka halkalarından oluşan bir tah- 
kiyeden söz edemeyiz. Şair dikkatini masalın bir anında, ikilemin ve tedirginliğin 
yaşandığı trajik bir anında yoğunlaştırmıştır. Ayrıca masaldaki bu ikilemli anı, trajik 
ana dönüştürerek psikolojik yoğunluk sağlamıştır. 


Yoğunluk, lirik şiirin en önemli özelliğidir. Bu şiirde trajediyle birlikte yoğun- 
luğu arttıran bir diğer faktör de lirik ben'in kendini hissettirmesidir. Masallarda 
anlatıcı üçüncü teklik şahıstır ve öğrenilen geçmiş zamanla olayları anlatır. Olayın 
geçmiş, bilinmeyen bir zamanda yaşanmış olması, ikinci elden anlatılması dinle- 
yicinin masal kişileriyle özdeşleşmesini engeller. “Kırkıncı Oda” şiirinde ise lirik 
ben, geniş zamanı kullanarak içinde bulunduğu duygu yoğunluğunu okura da bu- 
laştırır. Ayrıca masaldaki tahkiyevi hareketliliğin aksine, şiire av ve bu kısa zaman 
sürecinde yaşanan gerginlik hâkimdir. “Kapısındayım, arkasındadır, kaygısındayım, 
arasındadır, sevdasındadır” şeklinde durum bildiren isim cümleleriyle içinde bulu- 
nulan durum verilir. Bu yoğunluğun ikinci dörtlüğünün ilk iki mısrasında doruğa 
ulaştığını ve bir çığlığa dönüştüğünü görürüz: 

Kimbilir neler oluyor içeride! 
Yarab! İnsan bahtım hangi ellerde? 


Artık burada şair kırkıncı odanın kapısını açıp açmamak arasında bocalayan 
“eşikteki adam” konumuna gelmiştir. 


Elbette üslup, seçilen kelimelerin, cümlelerin amaca hizmet edecek şekilde 
sıralanması, şiir söz konusu olduğunda daha bir önem kazanır. Valery'ye göre şiir- 
le düzyazı arasındaki farklılık, yürümekle dans etmek arasındaki farklılığa benzer. 
Yürüme eyleminde insanın bacakları ve gövdesi, kendi dışındaki bir amaca hizmet 
eder; bir yerden başka bir yere gitmenin aracı durumundadırlar. Oysa dansta yapı- 
lan hareketlerin kendi dışında bir amacı yoktur, amacı kendisidir. Düzyazıda dil, 
çoğunlukla bir mesajı iletmenin aracıdır; mesaj verildikten sonra kelimelerin önemi 
kalmaz. Oysa şiirde dikkat, kelimelerin işaret ettiği mesaj üzerinden değil, kelime- 
lerin kendi üzerinde yoğunlaşır. 


Benzer şekilde masalı dinleyen de kelimelerden ziyade vakaya dikkat kesilir 
ve merak duygusunu tatmin eder, oysa şiirde her şeyden önce kelimelerin dizilişi, 
seslerin uyumu, ikinci dörtlükte şiirin bir çığlık hâline dönüşmesi ve içimizi sarı- 
vermesi bizi etkiler. İnsandaki merak duygusu; hayat ve ölüm karşısındaki trajik 
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ikilem şüphesiz pek çok filozofu meşgul etmiş, edebiyatın pek çok türünde ifadesini 
bulmuştur. Burada önemli olan felsefi, psikolojik yönü olan böyle bir meselenin 
şiiriyete dökülmesi ve her şeyden önce şiir olarak karşımıza çıkmasıdır. Artık şiirde 
kırkıncı oda şehzadenin/kahramanın kaderini tayin eden bir motif olmaktan çıkmış, 
insanın varlık karşısındaki durumunu, evrensel bir duygu hâlini ortaya koyan bir 
imaja dönüşmüştür. 

Milli Edebiyat cereyanıyla birlikte pek çok sanatçı halk edebiyatı ürünlerine, 
folklorik malzemeye yönelmişler ve eserlerinde de bu tür kaynakları bol bol kul- 
lanmışlardır. Burada en büyük tehlike, ham malzemeye ferdilik kazandıramayan 
şairlerin elinde şiirin folklora yaklaşması ve sıradanlaşmasıdır. Tanpınar “Kerkük 
Hatıraları”nda başından geçmiş olayları hikâyeleştirirken aynen anlatmak yerine 
birtakım değişikliklere gider ve bu durumu şöyle izah eder: “Niçin Gülbuy'un hatı- 
rasını olduğu gibi yazamıyorum? Fakat böyle yapsaydım, folklora düşerdim. Ve her 
eserimde istediğim şeyi, o sembol kıymetini kaybederdim” Bu, Tanpınar'ın ve aynı 
zamanda Cahit Sıtkı, Necip Fazıl, Orhan Veli, Asaf Halet gibi eserlerinde seçiciliğe, 
ferdiliğe, üsluba önem veren sanatçıların ortak tutumudur. 


DİLİN ANLAM VE BİÇİMLE İLİŞKİSİ BAĞLAMINDA 
YAHYA KEMAL ŞİİRİ 
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yer alan “Şiirde Otuz Senem” makalesine, “Şiire aşkla başladım.” cümle- 
siyle giriş yapar. Sözünü ettiği zamanlarda henüz beş yaşındadır ve genç 
Redife Hanım'a önce gönlü ısınmış, sonra iç yakan o duygularla Üsküp türküle- 
rine benzer bir vezinle ilk şiirini “karalamıştır.” Ne yazık ki bu ilk eserin hiçbir 
dizesi hatırında kalmayacaktır. Aslında aşk bahsini açarken şu saptamalarla sözü 
tam tersi bir noktaya da taşıyacaktır, “Bu aşk hatırasından bahsetmekle şiirin kuv- 


Vs: Kemal, Çocukluğum Gençliğim Siyâsi ve Edebi Hatıralarım yapıtında 


vetli hislerinden kendi kendine doğduğunu söylemek istemiyorum. Ben buna asla 
inanmıyorum.” Makalede, şiirin içeriğine ilişkin bu değerlendirmelerden hemen 
sonra ise, “Ben şürin, en âdi görünen tarafıyla, lisan vezin ve kafiyeyle söylenir 
bir sanat olduğuna kaalim.” cümlesiyle biçim bahsine de girer. Yahya Kemal, Re- 
dife Hanım'ı daha sonra gördüğünde ise on beş yaşındadır. Bu karşılaşmanın etkisi 
çok daha derin olmuştur. Yaşadığı ıstırabı bir şiirle söylemek hevesine düşmüştür. 
Ama bu kez daha önceki karşılaşmada olduğu gibi, “adi bir türkü değil” kitaplarda 
gördüğü şiirlere benzeyen, aruzlu bir şiir söylemeye çalışmıştır. Ve sonunda aruz- 
la, bozuk düzen bir kıta söylemeyi başarmıştır. İlginçtir daha önceki bölümlerde 
aşkı handiyse yok sayıyor görünmesine rağmen “adi bir türküden” “aruz vezniyle 
yazdığı şiire” geçerken yine aşk mevzusuna değinmiştir. Buraya kadarki bölümü 
daha fazla anlamlandırdığı ve ilişkilendirdiği için onun şu sözlerine kulak vermek 
gerekir: “Her sanatta olduğu gibi şür sanatına da vukuf doğuştan olmaz. (Zamanla 
elde edilir) Ya bir aşk ya da bir ideal (Bir harp, bir isyan hâsılı bu nevi'den bir 
hâdise) bir şairin inkişaf etmesine, hissini ifade etmek için dilinde bir kudret arama- 
sına vesile olabilir.” Şair, inkişaf edeceği, hissini ifade etmek için dilindeki kudreti 
arayışına vesile olacak duyguyu yakalamıştır. Babasının kitapları arasında bulduğu 
Muallim Naci'nin Şerâresi'ndeki bir gazeli, bir çırak olarak tahmis ettiğini söyler. 
Diğer şairlerin şiirlerini de okumaya başlamışsa da anladığı ve en çok sevdiği şair 
Muallim Naci'dir. Birçok vezni kullanmaya başlamış ve kafiyeleri günden günde 
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acemilikten uzaklaşır olmuştur. Halk arasında yayılan ilk manzumesi ise Üsküp'te 

çıkan bir isyanı resmeden “Hâtıra” şiiridir. Söz konusu şiir, daha sonra İstanbul'da 

çıkan Terakki dergisince de basılır. Yahya Kemal, bu hülyalı dönemi yaşarken 

Üsküp'ten Selanik*e yatılı okula gönderilir. Üsküp hasretiyle şiirle daha çok ilgi- 
lenirken öte yandan Servet-i Fünün edebiyatı da en hararetli günlerini yaşıyordur. 
Servet-i Fünün'da okuduğu Tevfik Fikret ve Cenab Şahâbeddin'in eserlerinden çok 
fazla hazzetmemesine rağmen yine aynı dergide okuduğunu belirttiği Homeros'un 

İlyada'sı ve Edgar Ellan Poe'nun Morg Sokağı Cinayeti eserleri üzerinde derin et- 
kiler bırakacaktır. O dönem için bir mahlas edinmiştir: “Esrar”. Sıkıntılı Selanik 
günlerinden sonra Üsküp'e dönmüş oradan da İstanbul'a gönderilmiştir. İstanbul'da 

bir yandan Rübâb-ı Şikeste'yi ve Cenab Şehabeddin'in şiirlerini okurken öte yan- 
dan Muallim Naci ve Abdülhak Hâmid şiirlerinin ise artık geçmiş zamanlara âit 

olduğunu fark etmiştir. Bir sene sonra İstanbul”dan Paris'e firar edecek ve Paris'te 

şiirine asıl rengini veren bir yaşanmışlık ve şiir anlayışı edinecektir. Çok kısa sürede 

Fransızcayı öğrenirken Türkçeden Fransızcaya geçişinin derinliğini ve etkisini, “bir 
küreden başka bir küreye geçiş” sözleriyle resmeder. Fransa*dan döndükten sonra, 
Edebiyatı Cedide şiirini artık asla sevmeyecektir. Büyük bir arayışın ve değişimin 

kapısı aralanırken Yahya Kemal yaşadığı sancıları, “Yeni usül şürimiz, Fransızcanın 

gölgesi, ihtirassız, zevksiz, köksüz, acemice görünüyordu. Yeni Türkçeyle kendi duy- 
gularımızın ifadesi, halis ve samimi bir şiir nasıl olabilirdi? Bunu bir türlü keşfede- 
miyordum.” Yahya Kemal bu aşamaya geldikten sonra eskisi gibi gelişigüzel yaz- 
maktan kesildiğinin, tekrar başa döndüğünün altını çizer. Meaux Kolejinden ayrılıp 

Ouartier Latin'e yerleştiğinde yıl 1904tür ve kendisi yirmi yaşındadır. 1906'nın 
temmuz ayında ise Londra'ya gidecek, orada iki buçuk ay kalacaktır. O günlerde 

yeni bir Türk destanı yazmaya başlamıştır. İçinde “Akıncılar ve Mohaç Türküsü” 
gibi şiirleri barındıran, senelerce peşinden koşup bitiremeyeceği bu destan ona, bir 
şiir lisanı vermiştir. “Bu şiir lisanı Tevfik Fikret'in, Cenab Şehâbeddin'in ve muak- 
kiplerinin” lisanlarından tamamen farklıdır. Destandaki şiir telakkisi ise yepyenidir 
ve “marazilikden, ibhamdan, muammalıktan” uzaktır. 


O günlerde tanıdığı Charles Baudelaire, üzerinde âdeta bir büyü etkisi yap- 
mış ve “Şer Çiçekleri”ndeki birçok şiiri ezberlemiştir. Baudelaire”den sonra Paul 
Verlaine'i daha farklı bir zevkle sevecektir. Verlaine'in hayatını ve şiirini o kadar 
yakından izler ki âdeta şairle tanışmış kadar olur. Ama aradığı ne Baudelaire ne de 
Verlaine?dir. Bütün bu okumaların, arayışın sonunda vardığı yerde karşısına Jose 
Maira de Heredia çıkar. Heredia, o dönemde nispeten geriden gelen bir şair olsa 
da “şiirlerini âdeta bir kuyumcu hassasiyetiyle yazmış” ve ardından yüz yirmi ci- 
varında sone ile bir iki uzunca şiir bırakmıştır. Yıllar sonrasında bile Heredia şiiri 
ile tanışmayı hayatının en büyük talihi sayar. Heredia'yı okurken Yunan ve Latin 
şairlerinin değerini de fark eder. Yahya Kemal'in sözleriyle devam edelim, “Öteden 
beri aradığım yeni Türkçenin yanına yaklaştığımın bu münasebetle farkına vardım. 
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Söylediğimiz Türkçe, eski Yunan ve Latin şürindeki beyaz lisan gibi bir şeydi. Bu 
müşahedeyi tartıyordum. Eski şairlerimizden mısra-ı berceste diye kalan birçok 
mısranın güzelliklerindeki hikmeti anlıyordum.” Türkçe olduğunun altını titizlikle 
çizdiği bu dizelerin Acemlerin şiir dilinden Türkçeye bir açılış hissettirdiğini aktarır. 
Şiirde “Otuz Senem”, bir borcu ödeyen şu sözlerle biter, “Yeni Türkçeyi Heredia'nın 
vasıtasıyla, eski Latin ve Yunan şiirinin tâ yanı başında görmeye başlamıştım. Asıl 
Türkçe bana Sophokles'in Yunancası ve Tacite'nin Latincesi gibi saf göründü.” 


Kemal'in “Büyü Şiir” de şiirsel yolcuğunu şu dizelerle anlattığına tanıklık ede- 
riz, 
“Paris te genç iken koyu Baudelaire 'perest idim. 
Balkon 'la, Yolculuk 'la, Güzellik'le mest idim. 


Sinmişti şi'ri ruhuma ulvi keder gibi; 
Absente damla damla sızan şeker gibi. 


Bir gün veda edip o diyârın hayatına, 
Döndüm bütün bütün vatanın kâinatına. 


Lâkin o bahçelerde geçen devreden beri 
Kalbimde solmamıştır o şirin çiçekleri.” 


A. Yahya Kemal Şiirinin Anlam Vechesi 


Tanpınar, Edebiyat Üzerine Makaleler'de, Yahya Kemal şiirinin “temlerinin 
insan kaderinin ve ruhunun aşk, ölüm, ihtiyarlık gibi tabii unsurlar” olduğuna dik- 
kati çeker. Yanı sıra vatan sevgisi ile tarih zevki de bu temler arasına eklenir. Doğa, 
sonsuzluk, aşk ve ölüm de şiirlerinde karşımıza çıkan diğer temlerdir. Şair, anılan 
bütün bu konuları, hayatın şiir petekleri içinde süzüp alırken; şiirlerindeki temaların, 
izleklerin bir yüzü hep hayata dönüktür ve ilhamını, zindeliğini yüzünü döndüğü 
hayattan alır. Orhan Okay, “Yahya Kemal'deki aşk sözcüğü, bir taraftan lirizme, 
diğer taraftan rindlik düşüncesine bağlanmalıdır. Birkaç yazısından asıl şüir, öz şür, 
halis şiir diye bahsettiği şeyin neoklasik şürlerin yansıması ise divan şiirinde bir yı- 
gın teferruatı olan mazmunları tasfiye ettikten sonra geride kalan tasavvufi- mistik, 
rindâne, zevke, lezzete, bu dünyaya, öteki dünyaya, kadere ve tevekküle bağlı tema- 
ların terkibi suretiyle olacaktır. Bunlara yeni olan ve hemen her şiirinde hissedilen 
vatan, tarih, medeniyet, sanat gibi muhtevaları da eklemek gerekir.” derken Yahya 
Kemal şiiri için sağlam bir anlamsal çerçeve çizer. Alphan Akgün ise anlamın şiir 
içinde nasıl işlenip değer kazandığını dikkati çeken şu cümlelerle ifade eder, “Yah- 
ya Kemal'in şiirlerinde anlam ve duygu, düz anlamlı imajlarla, günlük bir dille ve 
yaratıcı bir şekilde kullanılan geleneksel ritim araçlarıyla okura aktarılır.” 
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Yahya Kemal'in şiirlerinde hangi konuları işlediğine dair bazı örnekler verelim: 


“Belki hâlâ o besteler çalınır/Gemiler geçmeyen bir ummanda ” “Dönülmez ak- 
şamın ufkundayız vakit çok geç” dizelerinde de görüldüğü gibi zaman, Yahya Kemal 
şiirinin en temel konularından biridir. Tanpınar, “Yahya Kemal'in şiiri kaybolmuş 
zamanın yakalanmasıdır. Bu kaybolmuş zaman sanatla elde edilir.” tespitiyle bu 
durumun altını çizer. 


Ölüm ve vatan sevgisi ise bazı şiirlerinde ortak bir biçimde işlenir, “Ölmek 
kaderde var bize ürküntü vermiyor/Lakin vatandan ayrılışın ıztırabı zor” Yahya 
Kemal, bir başka vesile ile insanın ölmeyi istediği yerin, vatanı olduğunu belirt- 
miştir. 

“İşrette keder bahsini açmaz bir rind/ İçmez beşerin zehri katılmış bade” dize- 
lerinde ise rindlik bağlamında yaşamak arzusunu dile getirir. Yahya Kemal'in “şahsi 
masalını” “rind” kelimesi etrafında topladığını kaydeden Tanpınar, bu sözcüğü üç 
farklı düzlemde konumlar, “Rind kelimesi; insan kaderi, cemiyet hayatı ve kendi iç 
dünyasında bütün psikolojik fonksiyonunda, yani stoist rıza, şevk, sessiz isyan ve 
hayata üstün bakıştadır.” 


Itri şiirindeki şu dizelerde ise, ölüm kadar durgun bir zaman motifi de işlen- 
mektedir: 


“Öyle bir müsıkiyi örten ölüm, 

Bir teselli bırakmaz insanda. 
Muhtemel görmüyor henüz gönlüm; 
Çok saatler geçince hicranda, 
Düşülür bir hayâle, zevk alınır: 
Belki hâlâ o besteler çalınır, 
Gemiler geçmiyen bir ummanda.” 


“Mohaç Türküsü”ndeki şu dizeler yurt özlemi kadar tarih bilincinden de izler 
taşır: 
“Bizdik o hücümun bütün aşkıyla kanatlı; 
Bizdik o sabah ilk atılan safta yüz atlı. 


Uçtuk Mohaç ufkunda görünmek hevesiyle, 
Canlandı o meşhür ova at kişnemesiyle!/” 


Elbette, “Halis Türkçe” ile “saf (öz) şiiri” yazmış olan Yahya Kemal'in şiiri- 
ni açımlarken başvurulacak temel kavram “derüni âhenk”tir. Kemal, deruni ahenk 
kavramını da ilk kez 1921'de kendisinin kullandığını belirtir. Deruni ahenk kav- 
ramsallaştırması, tam olarak izah edilemese de Tanpınar bunu “iç ahenk” terimi ile 
karşılar. O, su gibi duru ve akıcı bir şiirin yani lirik şiirin peşindedir. Öyle ki lirik 
sözcüğünü, “aşk'ın karşılığı olarak kullanır. Lirizmin Türk milletinin başlıca niteliği 
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olduğunu belirttikten sonra Türk edebiyatının fikirden yana eksik olduğunu itiraf 
eder ve bu eksikliği, Fuzuli ve Nedim çapında iki büyük lirik şairi örnek göstere- 
rek kapatmaya çalışır. Yahya Kemal, bu konuya değindiği yazısının devamında ise 
“lirik şiiri” bu kez “asıl şiir” olarak adlandırır. “Şiirde lisan, zevk, fikir, manzum her 
şey eskir, yalnız aşk eskimez her daim tazedir.” derken ise anlam meselesinde de 
ilgimizi bir kez daha “aşk” sözcüğüne yönlendirir. 


Yahya Kemal Şiirinde İdeoloji ve Estetik 


“Şiir ve Müddeâ” adlı yazısında Yahya Kemal, asıl şiire tarizlerin en keskin- 
lerinin öteden beri, şiiri bir müddeaya alet ederek teganni edenlerden geldiğini 
söyler. Ona göre bu iddia sahipleri, çoğunlukla din, vatan, ahlak, milliyet ya da 
halk ideallerini âdeta bir kıyam bayrağı gibi kaldırarak asıl şiiri ya da halis şiiri 
dert edinenlere en acı bir vicdan davası açar ve onları sadece tezyif değil tahkir de 
ederler. Şu hususa isabetle dikkati çeker, “şiirin bir müddeâya çok mükemmel alet 
olması azami derecede 'harc-ı âlem' olmasıyla mümkündür.” Paul Verlaine örneği 
üzerinden ise halk müddeacılarını silkeler. Çünkü Verlaine, yoksullukla geçen bir 
ömre rağmen şiirini halk uğruna gevşetmemiş, yönünü asıl şiirden çevirmemiştir. 
Tanpınar, estetiğin müsaadesi ölçüsünde toplumsal konulara yer verdiğini belirtir 
ve şiirinin, “bir dava şiiri” olmadığını vurgular. Yine kanımca Yahya Kemal şiirinin 
ideolojik nitelikten uzak olduğunu imlediği şu cümleleri kurar, “Yahya Kemal'in 
estetiği, edebiyatta ilk ilhamı kabul etmeyen bir estetiktir, halet-i ruhiyelerden, ça- 
lışmadan gelen bir estetiktir.” 


B. Yahya Kemal Şiirinin Biçimsel Vechesi 


Yahya Kemal, Ressam Edgar Degas'ın “Fransızcayı, vezni, kafiyeyi biliyo- 
rum, Üstelik bazı fikirlerim de var. Fakat yazdığım şeyler şiire benzemiyor; acaba 
neden? sorusunu Mallerme'nin, “Şiir fikirlerle değil kelimeler ile yazılır.” şeklinde 
yanıtladığını aktarır. Tanpınar, Yahya Kemal'in “şiirin kelimelerle yazıldığını” sık 
sık söylediğini aktarır. Ama bunu, Yahya Kemal'in bir vesileyle ifade ettiği, “Şair, 
şüri ruhunda bulamadığı için şüri kelimelerden çıkarmaya çabalıyor.” cümlesiyle 
birlikte düşünmek gerektiği kanısındayım. Elbette, şiir kelimelerle yazılır ama bu- 
radaki kelime vurgusu şairin aşırı biçimci olduğu imasını da barındırıyor. Oysa Yah- 
ya Kemal, Haşim gibi estetik uğruna şiirini feda etmemiştir; Yahya Kemal, mısra 
temelli şiir anlayışını açıklarken, “Benim için mısra üzerinde günlerce, haftalarca 
durmak zarureti hâsıl olmuştur... Şiir duygusunu lisan haline getirinceye kadar 
yoğurmak ve en çok toplu bir madde haline sokmak, o kadar ki mısra güya hissin ta 
kendisiymiş gibi bir vehim vermek... İşte bunu özlüyorum.” ifadelerini kullanmıştır. 


Yahya Kemal şiirinde esas olan mısradır. Mısra ise en uygun kelimelerle ortaya 
çıkan terkiptir. Burada kendisinin kullandığı terim “taazzuv”dur. Orhan Okay, taaz- 
zuv terimini karşılamak için “oluşum”u önerir. Mısra bütünlüğü, şiirinin en belirgin 
özelliğidir. Çünkü şiir kelime “tertibi” değil, “terkibidir.” Onun mısra bütünlüğü şiir 
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bütünlüğüne varacak şekilde genişler, nitekim Adile Ayla ile mülakatında, “Bizim 
şürde beyitler vardır, hakiki manzume yoktur. Hakiki manzume muhtelif kısımla- 
rı birbirini tamamlayan bir bütündür, bir bestedir. Bütün Türk şiirinde, yani eski 
Divan şürinde dört veya beş şiir vardır. Hâlbuki şiir beyitler değil, şiir bestedir.” 
şeklinde cümleler kullanır. 


a. Şiirde Dil Anlayışı 


Tanpınar'a göre şiire dil meselesi olarak başlayan Yahya Kemal, “Leyla” şii- 
rinde bu meseleyi halletmiştir. Yahya Kemal'in “Türk şiiri nedir?” sorusuna verdiği, 
“Bir söyleyiş ve ses meselesidir, eski şiirimiz.” cevabı etrafında Tanpınar bu kez, 
ustalaşmış şekillerden de sesi bulduğunu söyler. Tanpınar, Yahya Kemal'in gelişim 
seyrini anlatmayı sürdürürken, “ses'te eskilerden mısraı öğrendi; manzumeyi öğre- 
nemezdi zira eskilerde yoktu.” Çünkü eski şiirimizde bir bütünlük değil parçalılık 
vardı. Daha önceki şairlerin getirdiği şiir fikri, Yahya Kemal tarafından yoğunlaş- 
tırılmıştır. Tanpınar dikkatimizi bir kez daha “Leyla”ya çekerken bu şiirin önemi- 
nin Yahya Kemal'in önce dili, sonra şiir fikrini bulması olduğunu belirtikten son- 
ra ise bunun aslı öneminin de bütün bu gelişimin Türkçenin hususiyetleri içinden 
çıkmasından kaynaklandığını kaydeder. Yahya Kemal şiirde ne yapmak istediğini 
söylerken, “Ben infini'yi insana nakletmek istedim...” demiş ve eklemiştir, “Onun 
için de dili buldum.” Tanpınar, Yahya Kemal'in bu sözlerini şu tespiti ile çerçeve- 
ler, “Yahya Kemal her şeyden evvel dil hadisesidir.” Tanpınar bir başka yerde ise, 
“Yahya Kemal'in Tanzimat'tan beri gelen dil meselesine en esaslı cevabı veren kişi 
olduğunu” belirtir. 


Yahya Kemal, şiirle uğraştıkça alafranga edebiyatın ortaya çıkışından sonra 
Fransızcanın, Türkçenin sarfına, tavrına, hatta nahvinin iliklerine kadar işlediğini 
anladığını belirtir. Ve Türkçenin son dönemlerde tatlı su lehçesine doğru kaydığını 
belirtirken bir hakkı teslim eder, “Adil olmak için söylemek lazımdır ki alafranga 
şairlerden evvel de hiçbir zaman; Türk, evde ve sokakta konuştuğu dille şiir söyle- 
miş değildi.” 

Yahya Kemal'in şiir dilinin oluşum dönemlerine işaret eden Orhan Okay da, 

“Yahya Kemal, Fransa'da kaldığı yıllarında Türk şiiri için yapmak istediklerini üç 

maddede toplar: “Şiir, 'kollektivite'nin dili, yani herkesin kullandığı kelimelerin 
terkibiyle olacaktır. İkincisi kelimelerin lafza, yani sese dönüşerek bu terkibe ka- 
tılmasıdır, buna ritim diyor. Üçüncüsü ise divan şiirinde olmayan bütünlüktür. Bu 
prensiplerin her üçünü de şiir dilinin mükemmeliyeti ekseninde toplamakta bir 
mahzur görmüyorum.” 


Aynı mülakatta Adile Ayla'ya, Yahya Kemal, saf şiir çerçevesinde üç şeyin ya- 
pılması gerektiğini kaydeder. Bunlardan ilki, Türk'ün hançeresine göre bir şiir dili 
yaratılması, ikincisi şiirin halis olmayan unsurlardan arındırılması, üçüncüsü ise 
mısra güzelliğiyle birlikte beste bütünlüğüne ulaşılması... 
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Yahya Kemal'in şu tespitleri çerçevesinde dil anlayışına daha derinden bakma 
olanağı yakalarız: “7905 Yen sonra Paris te Ouartier Latin'de yaşıyordum. Başım 
bir taraftan Fransız şüri ile dolu idi. Diğer taraftan da Türkçede yeni doğu'nun 
her şeyden önce şüir anlayışımızın değişmesiyle mümkün olacağına inanmıştım. Şiir 
anlayışımız işte meselenin asıl kördüğümü bu idi. İran'dan meşk etmiş olduğumuz 
aruzlu şiirimizde esas mazmun 'du. Şair, bakir, ustalıklı, hasılı işitilmemiş mazmunun 
peşinden koşardı... Yegâne derdi yeni mazmun bulmaktı. Mazmun fikir miydi? 
His miydi? Müşahede miydi? Bunu Allah bilir; bazen biri idi, ekseriya da hiçbiri 
değildi. Mazmun bir oyuncaktı: 'Silk-i tesbih-i dür-i seb'a 'I-mesanidir sözüm ' gibi 
bir mısra hakikaten çok göz kamaştırıcı, söylenmesi için çok ilme, hünere ihtiyaç 
hissettiren bir kuvvettedir. Lakin nihayet bir mazmundan ibarettir. Böyle bin, yüz 
bin mazmundan yine bir şür çıkamadı. Nef'i gibi yaradılışı coşkun, natıkası revan 
olduğu iyi hissedilen bir şair bıraka bıraka ne bırakabildi? Hakikat budur ki o ve 
onun gibi niceleri mazmuna kurban gittiler.” 


Şavkar Altınel “Yahya Kemal için şiir, yaşananın, ulus olarak yaşanılan tarih- 
le birey olarak yaşanan hayatın yazılmasıdır. Dolayısıyla, şiirin dilinin gerçekleri 
aktarmak için kullanılan günlük dil olması gerekir, söz sanatları gerçek şiirle ilgisi 
olmayan oyunlardır ve sonunda hayat bir 'bakış'olan şür her zaman bir bakış açı- 
sının bütünlüğüne sahip olup yekpare olmalıdır.” sözleri sözü geçen mülakattaki 
şu sözlerin izini sürdüğünün göstergesi: “Fransız şairleri herkesin kullandığı keli- 
melerle şiir söylerlerdi. Bu kelimelerin muayyen terkibiyle şiir husule gelir. Bizim 
divan şairleri şir yaratmak için kollektivite 'nin lisanında olmayan ve ancak birbiri- 
nin anlayabildiği hususi kelimeler kullanmışlardır. Bu suretle bir zümre şüri vücuda 
gelmiş, millet onları takip edememiştir.” 


99 ce 


Şiir dilindeki estetiği, “tekrar, “asonans-aliterasyon”, “vezin-kafiye- redif” gibi 
ögeleri kullanmaktaki başarısıyla yakalar. Yahya Kemal'in bu ögeleri kullanmasına 
ilişkin şu saptamalar oldukça önemlidir: “Yahya Kemal'in dil estetiğini sağlayan 
unsurlardan ilki sözcük seçimi ve bu sözcüklerin birbiriyle ilişkisidir. Yahya Kemal 
eserlerinde sözcüklerin çağrışım imkânlarından ve karşıtlık ilişkisinden yararlan- 
mıştır. Yahya Kemal'in dil estetiğini sağlayan unsurlardan ikincisi musikidir. Musi- 
ki unsuru Yahya Kemal'in şiirlerinde dil estetiğinin oluşmasında oldukça önemlidir. 
Musiki unsuru üç başlık altında incelenmeye çalışılmıştır. Bunlardan ilki tekrardır. 
Yahya Kemal, şürlerinde sözcük, sözcük öbeği, mısra ve nazım birimi tekrarlarına 
yer vermiştir. Yahya Kemal'in şiirlerindeki musiki unsurlarından ikincisi asonans 
ve aliterasyondur. Ses tekrarı ile muhteva arasındaki ilişki Yahya Kemal'in dil este- 
tiğini arttırmıştır. Yahya Kemal'in şiirlerinde musiki ahengi sağlayan unsurlardan 
üçüncüsü ise vezin, kafiye ve rediftir. Yahya Kemal Ok başlıklı şiirinde hece vezniyle 
diğer şürlerinde aruz vezniyle ahenkli mısralar söylemiştir. Yahya Kemal şiirlerin- 
de kafiyeye önem vermiştir. Yoğun bir duyguyu ifade eden şiirlerinde de kafiyeye 
yer vermiştir. Yahya Kemal'in şürlerinde musiki ahengi temin eden unsurlardan 
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bir başkası da rediftir. Yahya Kemal hem ek halinde hem de sözcük halinde redif 
kullanmıştır.” 

Yahya Kemal'in “Açık Deniz” şiirindeki akışa dikkat ettiğimizde, şairin dili 
âdeta bir müzik enstrümanı gibi kullandığını ve kulağımıza anlam kadar sesin de 
dolduğunu duyumsuyoruz: 


“Garbin ucunda, son kıyıdan en gürültülü 
Bir med zamânı, gökyüzü kurşunla örtülü, 
Gördüm deniz dedikleri bin başlı ejderi; 
Gördüm güzel vücüdunu zümrütliyen deri 
Keskin bir ürperişle kımıldadı anbean; 
Baktım ve anladım ki o ejderdi canlanan.' 
Aynı duyguları “Kar Müsıkileri”ni okurken de hissederiz: 


, 


“Bin yıldan uzun bir gecenin bestesidir bu. 
Bin yıl sürecek zannedilen kar sesidir bu. 


Bir kuytu manastırda duâlar gibi gamlı, 
Yüzlerce ağızdan koro hâlinde devamlı, 


Bir erganun âhengi yayılmakta derinden... 
Duydumsa da zevk almadım İslav kederinden.” 

Tanpınar, “Erenköyü'nde Bahar”daki “Cânan aramızda bir adındı, /Şirin gibi 
hüsn ü âna unvan, /Bir sahile hem şerefti hem şan, /Çok kerre hayâlimizde cânan / 
Bir şi'ri hatırlatan kadındı. ” dizelerini andıktan sonra “Yahya Kemal'in tamamen 
müsıki ile uğraştığını” belirtiyor. 

Yahya Kemal, başka şairlere ait bazı şiirler üzerinde kelime esaslı bazı deği- 
şiklikler yaparak şiirde kelime bahsine verdiği önemi ortaya koymuştur. Abdül- 
hak Hamid'in “Makber”indeki “Duydum ki fakat içimden öldüm.” dizesini “Gül- 
düm, fakat ah! İçimden öldüm.” biçiminde değiştirir. Hakkını verelim, dize Yahya 
Kemal'in tertip ettiği biçimde daha güzeldir. Ahmet Haşim'in “Zannetme ki ne 
güldür ne de lale” dizesini “Zannetme ne güldür ne de lale” şeklinde düzenlerken 
“Ateş doludur, tutma, yanarsın” dizesini ise, “el sürme ateştir bu piyale” şeklinde 
değiştirir ve “Karşında şu gülgün piyale” dizesini de “karşında şu gül renkli piyale” 
biçiminde tertip eder. Oysa Yahya Kemal'in bütün bu müdahaleleri, Haşim şiirinin 
güzelliğini düzeltmek bir yana bozmuştur. Bu da has şiire son şeklini, büyük şairin 
ancak kendisinin verebildiği biçiminde okunabilir. 


b. Yahya Kemal Şiirinde Vezin ve Kafiye Sorunu 


Türk şiirinde vezin tartışması aslında Yahya Kemal'in bir yazısında ifade ettiği 
gibi şiirimizin yüzünü Batı'ya dönmesiyle başlamıştır. İşin ilginç yanı Batı şiiri an- 
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layışı çerçevesine şiirler yazan Servet-i Fünün şairlerinin aruzu kullanmayı sürdür- 
meleridir. Tevfik Fikret ve Cenap Şehabettin hece ölçüsünün şiirde ahengi sağlamak 
için yetersizliğini dillendirmişlerdir. Öte yandan Milli Edebiyat cereyanı içinden 
yükselen ses, şiire milli bir karakter verilebilmesi için “hece ölçüsünü” savunacak- 
tır. Tam bu noktada Yahya Kemal'in şu sözleri, onun vezin konusuna yaklaşımının 
ideolojik değil estetik bir veçheden yaklaştığını gösterir niteliktedir: “Vezinler- ister 
aruz olsun ister hece- cansız birer alettir: Tıpkı musiki aletleri gibi. Vezinler ma- 
demki vardır, ahenge muhakkak elverişlidirler çünkü vücutları başka türlü tefsir 
edilemez. Medeniyette her aleti ihtiyaç yarattığı gibi vezinleri de hissiyatı ahengi 
teganni etmek ihtiyacı yaratır. Bizde havassın kullandığı aruzu Arap, halkın kul- 
landığı heceli vezinleri Türk, hislerini teganni etmek ihtiyacıyla, kim bilir kaç asır 
sinelerinde yoğura yoğura yarattılar? Bu iki veznin ahenge kabiliyeti birbirlerin- 
den ne fazladır ne de eksik; son şekillerinin asırlardan beri bir türlü değişmediği de 
gösteriyor ki ahenge kabiliyetleri tamdır.” Yahya Kemal'in, bir vezin ateşli taraftarı 
olmaktan çok her iki veznin de şiir içinde değer kazandıklarını, has bir şairin elinde 
halis şiiri vücuda getirecek donanıma sahip olduğunu vurguladığı anlaşılıyor. 


Kenan Akyüz Hoca'nın Yahya Kemal şiirinde aruzun değerini tayin eden şu 
tespitleri ise Yahya Kemal'in şiir anlayışı etrafında derinleşmiştir: “Aruza verdiği 
değer, bir bakıma, onun umumiyetle şairde vezne ve dolayısıyla ahenge verdiği de- 
gerin de ifadesidir. Aruzun türlü şekillerini seçişte ve kullanışta gösterdiği büyük 
itina da buna delâlet eder. Şiiri nesirden tamamıyla ayrı ve 'musikiden başka tür- 
lü bir musiki' telâkki eden Yahya Kemal'in nazmında, ahengin temini bakımından 
aruzdan yüklendiği hisse inkâr edilememekle beraber, şairin, daha çok, kelimeler 
arası ses uyuşumundan faydalanmağa ve ağırlık noktasını burada kurmağa alıştığı 
görülür. İç ahenge değer vermesine ve bunu başarılı bir şekilde sağlamış bulun- 
masına rağmen, onun şürlerinde dış ahenk de mükemmel bir şekilde belirir. Bu 
itibarla sembolist şiirin büyük değer verdiği iç ahenkle, parnasyenlerin titizlikle 
temine çalıştıkları dış ahengi onda bağdaşmış olarak buluyoruz. Bir ahenk unsuru 
olarak vezinde gösterdiği titizliği kafiyede lüzumsuz bulan şair, eski nazmın kafiye 
hususundaki ağır kayıtlarını dikkate almayarak en basit ses benzerliklerini taşıyan 
kelimeleri de kafiyelendirmekte mahzur görmemiştir.? Mehmet Kaplan ise Yahya 
Kemal'in aruzu kullanmaktaki maharetini: “Halk şiirinden sonra, yüksek edebi- 
yatta, bize sade ifade ile derin ve güzel şiirler yazılabileceğini Yahya Kemal ispat 
etmiştir... Kelimeler vezne uydurulmak için ezilip büzülmez. Cümle içinde kelime- 
lerin yerleri, tabii söyleyişe uygundur.” sözleriyle ifade eder. Tanpınar ise aruzdan, 
kelimeleri istif edebildiği, kaynaştırdığı için vazgeçemediğini kaydeder. Yahya Ke- 
mal bir başka yazısında ise aruzu Türk şiirinin esas bir unsuru olarak değerlendirir: 
“Aruz, şür lisanımızın vücudunda bel kemiği gibi esaslı bir uzuvdur. Türkçe onun 
etrafında tekevvün etti; bilâ tereddüt denilebilir ki arüza aşina olmayan bir Türk, 
edebi Türkçenin ayarını takdir edemez.” Yahya Kemal, kafiye meselesini ele alır- 
ken modem şiir anlayışının kafiyeyi önce sadeleştirdiğini, daha sonra az çok boz- 
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duğunu, ardından ise şiirden attığının altını çizer. Ama bir türlü başlarından atama- 
dıklarını da eklemeyi ihmal etmez. Başka bir şairden, kendi fikrini destekleyen şu 
alıntıyı yapar: “Şiir denilen ağacının kökü kafiyedir.” Kafiyeyi vezinle birlikte şiiri, 
nesirden ayıran sınır olarak belirler. Şiirin, musikinin kız kardeşi olduğunu söyle- 
dikten hemen sonra ise müzik için enstrüman ne ifade ediyorsa şiir için de kafiye ve 
veznin aynı lüzumu ifade ettiklerini kaydeder. “İki kafiyeyi bir araya doğru düzgün 
getiremeyen bir insan hislerini teganni edemez. Fakat bu melekesi arttıkça teganni 
etmeye muvaffak olur.” sözleriyle kafiyenin değerinin altını çizer. 


Orhan Okay, “Eski Şiirin Rüzgârıyle” çerçevesinde ise şu genel değerlendir- 
meyi yapar. “Eski Şiirin Rüzgârıyle'de vezin daima aruzdur (bütün şiirleri arasında 
yalnız “Ok'şüri başarısız tek hece denemesi olarak kalır). Otuz dokuz gazelden yir- 
mi biri muzâri bahrinde (mefülü fâilâtü mefâilü fâilün) yazılmıştır. Yahya Kemal'in 
Türk aruzunun yeknesaklıktan en uzak olan vezni tercih etmesi tesadüfi değildir. Ay- 
rıca yine bu otuz dokuz gazelden otuz altısının beş beyitte tamamlandığı görülmek- 
tedir. Bu sayı klasik gazelin alt sınırıdır. Yahya Kemal'in bu tercihi de ses ve mâna 
bütünlüğünün yanında yalın ifadeyi ve kesafeti aradığını gösterir. Kitaptaki tahmis 
ve taştirler, modelleri olan gazellerle her bakımdan ustalıklı bir armoni teşkil eder. 
Şairin tamamlanmış, müsvedde ve notlar hâlinde kalmış şiir parçalarını ihtiva eden 
Bitmemiş Şiirler 'de de eski tarz denemeleri bulunmaktadır.” 


Yahya Kemal, vezin ve kafiyenin yanında nefes ve sesi de iki esaslı şiir unsuru 
olarak zikreder. Bu nefes ve ses o denli önemlidir ki, eğer mısra bir ses gibi kulağı 
doldurmuyorsa halis şiir değildir. 


c. Yahya Kemal'de Biçim ve İçerik Bütünlüğü 


“Hayatta şiir diye, tabiatı kendine has bir şey vardır, madeni malumdur, bizim 
hislerimiz, şevklerimizdir, ihtiraslarımızdır; sanatı da malumdur, lisandır, vezindir, 
kafiyedir, şu ve bu marifettir. Şiiri ne o hisleri duyan herkes, ne de onun sanatını iyi 
kullananlar söyleyebiliyor. (...) Ne his ne de sanat kâfi. Şiiri şair olarak yaratılmış 
bir insan ifade edebiliyor.” diyen Yahya Kemal, şiir telakkiniz nedir diye sorulunca 
da, “Şüri şiir olsun kâfi derim.” şeklinde bir cevap verir. 


Yahya Kemal'de esas olan lafızdır. Fakat lafız, kelimelerin tertibinden değil 
hususi bir ahenkle oluşturdukları terkiple ortaya çıkar. Adile Ayda'ya konuşurken 
şiirdeki musiki bahsinde Sembolistlerle birlikte olsa da anlamdan uzaklaşmayı ka- 
bul etmediğini söyler. Asıl şiirin ise ancak lafız ile mana arasındaki milimetrik fark 
kalktıktan sonra başlayabileceğini belirtir. Mısrada lisan tek başına mana kesildiği 
zaman şiir ortaya çıkar. Mana ne kadar derin ve şaşaalı olursa olsun tek başına bir 
kıymet ifade etmez ancak lisan kesilir, nağme hâline gelirse şiir kıymetini alır. 


Varşova'dan Faruk Nafiz'e gönderdiği bir mektup ise kanımca Yahya Kemal 
şiiri için en güçlü poetik metindir. “Şiir kalpten geçen bir hadisenin lisan halinde 
tecelli edişidir; hissin birden bire oluşu ve lisan halinde kalışıdır. Düşündüklerimizi 
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vezinle ve lisanla ifade edişimiz şiir değildir. (...) Derüni ahenkle ifade edilme- 
mişse şiirdir. Fakat duyulmaksızın yalnız vezin ve lisan mümaresesiyle söylenen 
söz şiir olmaz.” cümleleriyle başlayan yazı yine dikkati çeken şu sözlerle devam 
eder: “Şiir bir nağmedir. Lakin Frenklerin kuğu nağmesi dedikleri çok nadir ve 
halis bir cevherdir. Bu nağmeyi ifade etmek için vezin ve lisan ancak ve ancak bir 
alettir.” cümleleriyle devam eder. Yazının sonunda ise şu çarpıcı tespitleri okuruz: 
“Şiir duygusunu lisan haline getirinceye kadar yoğurmak ve en çok toplu bir madde 
haline sokmak, o kadar ki mısra güya hissin ta kendisi imiş gibi karie bir vehim 
vermek... İşte bunu özlüyorum.” 


Alphan Akgün, yeni bakış açılarıyla zenginleşen, “Anlamın Sesi-Yahya Ke- 
mal Beyatlı'nın Şiir Estetiği” çalışmasında, “Yahya Kemal şiirinde anlamın esas 
öge olduğunu görüyoruz.” tespitinin ardından saf şiire, deruni ahenge varmak için, 
biçim ve anlamın ne denli iç içe geçtiğini yazar. Akgün, Yahya Kemal'in şiirlerini 
bir kompozisyon şeklinde yazdığını belirttikten sonra şu sözlere yer verir: “Bu ba- 
kış açısına göre 'mana'ile “Tafız', 'anlatı'ile Tirizm', 'mihaniki ahenk'ile “derüni 
ahenk' birbirinden koparılamaz. Çünkü Yahya Kemal'in şiirinde lafız, mananın; li- 
rizm, anlatının; mihaniki ahenk, derüni ahengin bir parçasıdır.” 


Tanpınar, Yahya Kemal'in edebiyatımızdaki Şark-Garp ikiliğini sona erdiren 
kişi olduğunu söylerken eserlerindeki insanın da Avrupalı olduğuna dikkati çeker. 
Doğu ve Batı'yı birleştirdiğini ifade ettiği bir başka yazısında Tanpınar, onun yeni 
temleri ve şekilleri de yenileştiren bir neoklasik olduğunu belirtir. 


Sonuç 


Yahya Kemal, varlığı henüz iddia düzeyinde olan Türk şiirini, ete kemiğe bü- 
ründürmüş ona bir hayatiyet kazandırmıştır. Bu şiiri, yankısı tarihin derinliklerin- 
den gelen halis Türkçe ile yazmıştır. Güncel şiir yaklaşımlarının etkisine kapılma- 
dan kökünü maziden alan ve sesi atide duyulan bir şiirin inşa edicisidir. Onun şiiri- 
nin en güçlü tarafı, kendisine olan öz güvenidir. Çünkü ayağını sağlam bir zemine 
bastığının farkındadır. Şiiri ne içerik ne de biçim düzeyinde ayrı gören tutumu da 
onun şiirini hafızalarda yaşayan, dilden dile aktarılan bir niteliğe bürümüştür. Onun 
şiirlerini okurken Türkçenin aynı zamanda bir nesir dili olduğuna inanmakta bazen 
zorlanırız, çünkü Yahya Kemal sanki Türkçeye ilk mayanın şiirle çalındığı intiba- 
sını uyandırır okurlarında. Ama ona asıl kudretini kazandıran da budur, o, gündelik 
dilden söylemeye güç yetirilemeyecek düzeyde şiirler yazmış, Türkçenin göz önün- 
de olsa da görünmeyen vadilerinden yepyeni şiirler devşirmiştir. Belki de onu çok 
daha özel kılan niteliği Türk şiirinin bugünü, geleceği kadar geçmişine de yazılmış 
olma başarısı göstermesidir. 


NÂzıM HİKMET'TE ŞİİR DİLİNİN ÖGELERİ OLARAK 
MECAZLAŞMA YOLLARI 
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çeşitli şiir anlayışlarının birlikte hareketlenmesiyle kimlik kazanmıştır. Bu 

geniş döneme 10-15'er yıllık dilimler hâlinde bakıldığında gelenekçi, he- 
ceci-memleketçi, sembolist, toplumcu-gerçekçi, sürrealist vs. anlayışların birbiri 
ardına sıralandığı ve/fakat bu şiir anlayışlarının zamanın ilerleyişi içinde bir arada 
yaşayabildikleri görülür. Söz gelimi Yahya Kemal'in neoklasik, Ahmet Haşim'in 
sembolist, Orhan Veli'nin sürrealist şiiri 1940'larda bir arada yaşayabilmiştir. 
Sanatta, şiirde aşma değil, aşama söz konusu olduğu için önceki dönem şiirinin 
tamamen eskiyip bir kenara bırakılması söz konusu olmaz. 


C umhuriyet Dönemi Türk şiiri, birbirini kimi zaman çeken kimi zamansa iten 


Cumhuriyet dönemi Türk şiirindeki bu hareketlilik içinde Nâzım Hikmet'in 
(1901-1963) şiiri de bazı yıllarda öne çıkan, bazı yıllardaysa çeşitli sebeplerden 
ötürü geriye çekilen bir şiir olarak görünür. Onun şiirine dönemleştirme üzerinden 
bakıldığında üç aşamadan söz edilebilir; 


İlk dönemi (1918-1930): Doğumundan 1921'e kadar İstanbul?da yaşayan 
Nâzım Hikmet için acemilik ve hazırlık yılları olan bu dönem şiir dilini kurmak 
bakımından yetişme evresidir. El yordamıyla ve tamamen klasik sese, yapıya bağlı 
şiirler yazmakta, dize kurmayı, şiirde bütünlüğü sağlamayı öğrenmeye çalışmaktadır. 
Şükran Kurdakul'un, “Bu dönem ürünlerinde dize kurma, sözcük seçme, özgün 
uyaklar kullanma beğenisi oluşmuştu Nâzım'da. Kimi şiirlerinde mistik eğilimlerin 
ağır bastığı görülüyordu.” şeklinde değerlendirdiği bu yıllarda şiir sanatına ilişkin 
ilk teknik bilgileri Bahriye Mektebinden hocası olan Yahya Kemal?'den almış, klasik 
şiirin geleneksel yapı ve söyleyiş özelliklerine bağlı kalan metinlere imza atmış- 
tır. “Hâlâ Servilerde Ağlıyorlar mı?, Suları Soğuk Pınar, Ayın Aksindeki Gözler, 
Baharın İlk Günü” vd. gibi ilk birkaç şiirindeki pasif havanın yerini İstanbul'un 
* o Doç.Dr. Marmara Üni. 
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işgali üzerine yazdığı şiirlerde itirazcı ve direnişçi bir dil 
alır. Biçimsel özellikler yine geleneksel şiire uygundur 
ÇAĞDAŞ ama dil sertleşmiş, sorgulayıcı bir şair vicdanı görünme- 
e T U RK ye başlamıştır. İşgalci güçlerin ilerleyişinin yaratacağı so- 
EDEBİYATI nuçları haber veren bu şiirlerde hecenin sesi ve alışılmış 
e. ritim ögeleri, kalıplaşmış biçimler belirgindir. Bu dönemin 
-Şiln- ürünü olan ve içerik yönüyle bir parça farklılık gösteren 
“Kırk Haramilerin Esiri” şiirinin önemi, toplumsal duruma 
dikkat kesilen bir şairi haber vermesidir. “Yol Türküsü, Siz 
de mi Satıldınız?, 16 Mart” gibi şiirleri de bu çerçeveye 

dâhil etmek gerekir. 


ŞÜKRAN KURDAKUL 


İkinci dönemi (1923-1935): Nâzım Hikmet, İstanbul'un işgalinden sonra 
Kurtuluş Savaşı'na destek olmak, uygun bir görev almak maksadıyla 1921 yılı 
başında Ankara'ya geçer. Yolda bir müddet konakladığı İnebolu'da sosyalist düşünce 
içinde Anadolu'daki bağımsızlık hareketlerini desteklemeye giden gençlerle 
tanışır ve onların fikirlerinden etkilenir. Ankara'ya ulaştıktan sonra, hükümetin 
tanıştığı ağır ceza reisi vekili Ziya Hilmi'nin etkisiyle sosyalizme ilgisi artar ve 
1921 sonbaharında Moskova'ya gider. Orada Mayakovski şiiri üzerinden fütürizmle 
tanışır. Mayakovski'nin şiirlerini önceleri sadece dize kuruluşu yönünden tanıyıp 
etkilenmiştir: “Başlangıçta hiçbir şey anlamıyordum ondan, çünkü Rusçam kötüy- 
dü. Şimdi de tümüyle anladığımı söyleyemem. Fakat basamak biçimindeki dizeleri- 
ni taklit ediyordum. Mayakovski'nin şiiriyle benimki arasındaki ortak yanlar: İlkin, 
şiir ve düzyazı; ikincisi, çeşitli türler (lirik, yergisel vb.) arasındaki kopukluğun 
aşılması; üçüncüsü şüre siyasal dilin sokulmasıdır. Bununla birlikte, farklı biçim- 
ler kullanıyoruz onunla. Mayakovski öğretmenimdir, fakat onun gibi yazmıyorum 
ben.”? Şair, Rusya'da kaldığı süre içinde ekonomi-politik eğitimi alır, sanat çevre- 
lerine girer, sosyalizmi benimsemiş olarak Türkiye'ye döner. 


Nâzım Hikmet, bu sürecin bir sonucu olarak 1923'ten itibaren kaleme aldığı 
şiirlerde geleneksel şiir biçimlerinden uzaklaşmış, uzunlu-kısalı dizelerle şekille- 
nen, ses ve görüntünün anlam yaratma gücüne bağlı şiirler yazmaya başlamıştır. 
Şiir sanatına bakışı değişmiş, şiirin özellikle söyleyiş ve tekniğinde eski yazdık- 
larından memnun olmamaya başlamış, kendisine yeni bir yol çizmenin gereklili- 
ğini kavramıştır: “(7927 'de) Batum'dan Moskova ya gelişte açlık mıntıkasından 
geçtik. Gördüklerim üzerimde çok tesir etti. Fakat böyle bir açlığın dahi inkılâbı 
yıkamayacağını haykırmak istedim. Moskova'da hece vezniyle ve bu veznin çe- 
şitli kombinezonlarıyla açlığa dair bir şiir yazmak istedim, olmadı. O zaman Ba- 
tum 'daki şürin şekli geldi gözümün önüne. Bunun çok iyi tanıdığım Fransız ser- 
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best vezni olamayacağına kanaat getirdim, bunun yepyeni 
bir şey olduğuna ve şairin böyle dalgalar halinde düşün- 
düğüne hükmettim ve “Açların Gözbebekleri'ni yazdım.” 
Sözünü ettiği ilk şiirin yanı sıra “Güneşi İçenlerin Türküsü, 
Orkestra, Makinalaşmak, Salkımsöğüt” vd. bu dönemin 
belirleyici ürünleridir. Bunların ardından “Şair, Behey, 
Yürüyen Adam, Güneşin Sofrasında Söylenen Türkü, Gece 
Gelen Telgraf” vd. gelir. 1929*da “Putları Yıkıyoruz” başlığı 
altında yayımladığı sert ve eleştirel yazılar, bu dönemin 
en dikkati çeken ve tartışma yaratan çıkışıdır. Tartışmaya 
muhalif cepheden Yakup Kadri, Ahmet Haşim, Peyami 
Safa, Hamdullah Suphi'nin katılmasıyla aylar boyu gazete 
sütunlarında ve dergi sayfalarına ateşli saldırı-savunma yazıları yayımlanır. Nâzım 
Hikmet “Bir Provokatör Üstünde Hiciv Denemeleri, Cevap 1-1-1” gibi şiirlerinde 
muhaliflerine sert ve alaycı eleştiriler yöneltir. 


Üçüncü dönem (1935-1960): Epik dönem diye adlandırabileceğimiz bu 
yıllarda Nâzım Hikmet, Taranta Babu'ya Mektuplar, Simavne Kadısı Oğlu Şeyh 
Bedrettin Destanı, Kuvâyi Milliye gibi anlatı-şiir denebilecek kitapları yazmıştır. 
Ölümünden sonra yayımlanan Memleketimden İnsan Manzaraları'nı bu dönemde 
kaleme almıştır. 1938-1950 yılları arasında hapiste olan şair, çalışmalarını hapisha- 
ne ortamında gerçekleştirir. Bu epik anlatıların yanı sıra tek tek yazıp sonra kitapla- 
rında topladığı şiirleri de olmakla beraber bu dönem genel karakteri itibarıyla şairin 
tek şiirlerden çok, anlatı türü şiir kitaplarına çalıştığı dönemdir. 


Nâzım Hikmet'in Şiir Dilinde Türkçenin Mecaz Hâlleri 


Nâzım Hikmet'in şairliğindeki değişim, gelişim aşamaları kabaca bu şekilde 
çizilebilir. Onun şiirlerindeki dilin ana belirleyenlerinden olan mecazlama yöntem- 
lerine geçmeden önce, kendi biçemini bulma konusunda 1920'lerden itibaren içine 
girdiği meraklı, araştırıcı, yeniliklere açık şairliğine işaret etmek yerinde olacaktır. 
Acemilik dönemini geride bırakmasında kendi yaşam deneyimlerinin büyük öne- 
mi vardır. İlk yıllarında aldığı okul bilgileri ve sınırlı tecrübelerin ardından, 1921 
sonbaharından memleket sınırlarının ötesinde yaşadıkları onun arayışlarında yol 
açıcı olmuştur. İçeriğin en iyi şekilde iletilmesinde eski biçim, teknik ve ifadelerin 
kullanılamayacağını kavraması bu geçiş sürecinde olmuştur. Burada, arayışlarını, 
gerçekçi anlayışın dayattığı anlatım tekniğinin kaba sınırlarına bağlı kalmama ar- 
zusunu kendisinin şu sözlerinde bulabiliriz: “Yani realist şir şeklinde renk, koku, 
resim, mimari, musiki ve sair unsurların da bulunması lazım değil mi? Realitede 
bu unsurlar mevcut değil mi? Sonra realizm yaparken basit bir formalizmle na- 


3 Ekber Babayev, “Nâzım Hikmet'in Sanatı”, Nâzım Hikmet: Bütün Şiirleri, C.: 1, Sofya 1967, s. 12. 
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türalizme kaçmak temayülleri gösterilmedi mi? Velhasıl kafiye unsurları da dâhil 
olmak üzere diyaletikman, sentetik, aktif bir realist şiir şeklinde, ruhların mühendisi 
olan şairin, ahengi, kokuyu, resmi filan da adeta nazarı itibara almaksızın basite 
kaçması, kolayı araması doğru mudur? Şekli tayin eden muhtevadır. İyi, doğru. Fa- 
kat muhtevada renk, koku, ahenk, resim falan filan en muğlak akışlarıyla mevcut... 
Kaldı ki bu muhtevayı aktif olarak, sadece fotoğraf adesesi gibi değil, bu muhteva 
üzerinde müessir olarak en uygun çerçevesinde şekilleyecek üslubun ne kadar çok 
taraflı olması lazım...“ Bu açıklamalar, sadece şairin arayışlarını aydınlatması de- 
gil, aynı zamanda gerçekçi şiir anlayışının da kendisine yetersiz geldiğini gösterme- 
si bakımından dikkate değer. 

1920-1930 arasında çeşitli arayış ve aranış aşamalarından geçtikten sonra Türk 
şiiri içinde kendine özgü bir teknik yakalayan Nâzım Hikmet'in şiir dili belli bir 
çizgiye bağlı olmaktan uzaktır. Ne tamamen eskiye bağlı kalmış ne de yeni öğren- 
diği tekniğe kayıtsız şartsız teslim olmuştur. Ahmet Hamdi Tanpınar, onun şiir tek- 
niğini değerlendirirken öncelikle serbest stile dikkat çeker, “şiir dilini genişletmiş 
olduğunu, iyi ve sağlam bir dil makinesi kurduğunu” belirtir, ardından da şunları 
söyler: “İstiklal Savaşı yıllarında yazdığı birkaç manzume ile dikkati çeken bu şair, 
biraz sonra gittiği ve 1926 yılına kadar kaldığı Rusya'dan yeni bir şiir anlayışıyla 
döndü. Bir nevi constructivisme'le hülasa edebileceğimiz bu anlayış bir taraftan 
şür sanatının tabiatında mevcut olan şekle ait bütün kaide ve şartları reddediyor, 
diğer taraftan istenen tesiri elde etmek için her türlü dil oyununu kabul ediyordu. 
Sırasına göre sentimantal ve dramatik olan ve destan unsuru kadar hicve, hikâyeye 
de yer veren, eski mısra parçalarından atasözlerine, gazete havadislerine kadar 
bütün hazır dil unsurlarını içine alan bu şiir, hakikatte klasik anlayışın belli başlı 
şekil unsuru sıfatıyla reddettiği kafiyeye dayanıyor, onun tekrarları ile asıl sürpri- 
zini yapıyordu.” 

Peki, şairliğinin gelişim aşamalarını bu şekilde çizebileceğimiz Nâzım 
Hikmet'in şiir dilinde mecazlama tekniklerinin yeri nedir? Salt dış görünüşü, bi- 
çimi bir yana koyarak düşünecek olursak imgeye, mecaza yaslanma anlamında da 
Nâzım Hikmet'in şiiri, kendisinden önce yüzlerce yıllık süreçte yaratılıp yerleşti- 
rilen şiirsel değerlere büsbütün tavır almış değildir. Özellikle benzetmeler, istiare- 
ler, mecazlar onun şiir dilinde ciddi bir yere sahiptir. Sanatının ustalıklı örnekleri 
arasında sayılacak şiirleri arasında benzetmeye en az 3-4 defa başvurmadığı eseri 
yok denecek kadar azdır. Ne var ki onda benzetme, istiare, mecaz vs. bir şairanelik 
ve/veya söz ustalığı gösterisi değil, anlamın iletilmesinde başvurulan bir yoldur: 
“Nâzım, imaj yapmak için imaj yapmaz. Sembolistlerde, dadacılarda, gerçeküstücü- 
lerde, imagist'lerde ve fütüristlerde çoğunlukla rastlanan bu tutum yani imaj yap- 
mak için imaj yapmak, Nâzım'ın şürine yabancıdır. Bu, onu sözü geçen akımlardan, 
bu bakımdan ayırarak, imajdan sonuna kadar yararlanan ama onu araç olarak kul- 
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lanmaktan şaşmayan belli birtakım çağdaş şairlere yaklaştırır. (...) Nâzım 'da imaj, 
dünyanın açığa vurulması ve böylece insanileştirilerek değiştirilmesi imkânının ha- 
zırlanmasını sağlayan bir şür aracıdır. Bundan ötürü, Nâzım 'da imaj bütüne (öze, 
anlatılana, şürsel varlık hâline getirilmek istenene) bağlıdır; bir amaç değil bir 
araçtır.” 

Nâzım Hikmet, klasik şiir bilgisinin yoğun olarak dolaşımda olduğu bir ortam- 
da büyümüş, lise yıllarında da dönemin hâkim şiir anlayışı içinde heceyle kaleme 
aldığı şiirlerde klasik anlayışların bir sentezini yapmayı denemiştir: “Dedesi Nâzım 
Paşa'nın etkisiyle şür de yazmaya başlamıştı. Çok küçük yaşlardan beri Mevle- 
vi sohbetlerini dinliyor, okunan şürleri, yapılan konuşmaları anlamasa da havayı 
kokluyor, kendi de bir şeyler yazmaya özeniyordu. (...) Bir yandan da hececi şairler 
arasında adını duyurmaktaydı. Bir dergide çıkan ilk şiirini, birçok yerini düzelterek, 
Yeni Mecmua 'da Yahya Kemal yayımlamıştı. ”” Rusya seyahati sonrasında 1923'ten 
itibaren sadece dünya görüşünü değil şiir anlayışını da köktenci şekilde değiştiren 
Nâzım Hikmet, şiirin retorik yanını ise tamamen terk etmemiş, geleneksel Türk şii- 
rinin divan ve halk şiiri kollarından 20 yaşına kadar öğrendiklerini yeni döneminde 
öğrendiği fütürist ve konstrüktivist anlayışla sentezleyerek şiir tekniğini şekillen- 
dirmiştir. Dolayısıyla, geleneksel şiir bilgisinin kazanımları, onda silinip gitmemiş, 
yazdıklarında belli ölçüde devam etmiştir. Bunu söylerken elbette Nâzım Hikmet'in 
geleneğe bağlı bir şair olduğunu ileri sürmüş olmuyoruz, böyle bir iddia abes olurdu. 
Söylemek istediğimiz, Nâzım Hikmet'in şiir dilinde, bütün kökten değişimlere rağ- 
men, önceden öğrenilmiş retoriğin tamamen kaybolmadığı, hatta yeni biçimli bazı 
şiirlerinde söyleyişi belirlediğidir. Şiir dilindeki kaba gerçekçi yaklaşımı, doğrudan 
göstermeciliği, yüzey yapının hâkimiyetini reddetmiş, şiir dilinin mecazlı dokusun- 
dan uzaklaşmayı istememiştir. Şair, bu yönüyle, Rusya'da devrimin getirdiği somut 
dil değerine uymayan, şiirsel ifadede yüzey yapı ile derin yapı arasındaki mesafenin 
açıklığını, genişliğini savunan ve bu nedenle de ülke edebiyatından dışlanan forma- 
listlere yakın durur. 

Şiir dilinde ilk bakışta sadece sanatkârlığa, şairliğe, biçeme aitmiş gibi görünen 
retorik ögeler, söz sanatları, mecazlar vs. aslında sadece biçem ve söyleyişe ait 
olmayıp anlamın iletilmesinde belirleyici rol üstlenebilmektedir. Divan şiirinde 
yüzyıllar içinde süsleme ögesine dönüşen bu teknik çabayı, modern şiirde sanat 
gücünü göstermenin bir yolu olarak değerlendirmek doğru değildir. Modem şiirin 
kurucusu olan romantikler ve sembolistlerde -anlamı gizleme eğiliminde abartılı 
iddialarda bulunan Ahmet Haşim dâhil- bile mecaz kullanma tekniği anlam 
eksenlidir. XX. yüzyılın ilk çeyreğinde kendi yolunu bulmaya çalışan Nâzım 
Hikmet'in şiirlerindeki mecazlama yollarına da böyle bakmak gerekir. 

Pek çok şair gibi ustalık eserlerini ilk hazırlık devresinin ardından ikinci döne- 
minde vermeye başlayan Nâzım Hikmet'in bu yıllarda yazdığı şiirlerde dikkati ilk 


6 Selahattin Hilav, Edebiyat Yazıları, YKY, İstanbul 2003, s. 44-45. 
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çekenler tipografi ve görselliktir. Dizeleri bazen düz veya italik, bazen bold, bazen 
de şiirin öteki kısımlarına göre daha iri puntolarla oluşturan şairin bu çabası hiç kuş- 
kusuz kendi şiiri içinde açtığı yeni dönemin dikkate değer bir yönüdür. Görselliğe 
dayalı bu teknik ve görsel çabanın sonucunda anlam okuyucuya daha etkili şekilde 
iletilebilmektedir. Şairin amacı teknik bir deneyselliğe kapı açmak olmayıp anlamın 
iletilmesinde tekniğe başvurmaktır. Onun şiirindeki mecazlama yöntemleri için de 
aynı şeyi rahatlıkla söyleyebiliriz. Platon ve takipçilerinin, okuyanı gerçeklikten 
kopardığı, reel dünyadan ve akıldan uzaklaştırdığı için şiddetle karşı çıktığı imge 
ve mecazlar, iyi şairler elinde, tam tersine gerçeğin ve gerçeğin ötesindeki anlamın 
algılanmasında iyi birer anahtara dönüşebilir. 

Şiir biçeminde retoriği reddetmeyen Nâzım Hikmet, şiirlerinde çeşitli mecaz 
yollarına başvurmuştur. Yarattığı yeni üslupla Türk şiirinde geleneksel biçimler 
yerine serbest tekniği getiren ilk şair olmasına rağmen retoriği ve söz sanatlarını 
geniş ölçüde kullanmaktan vazgeçmemiştir. Söz sanatları Nâzım Hikmet”te anlamın 
en iyi şekilde aktarılmasında başvurulan bir yol olarak önemlidir. 


Nâzım Hikmet, acemilik ve ustalık dönemlerinde kaleme aldığı şiirlerde söz 
sanatlarını alabildiğine kullanmıştır. Bu açıdan bakıldığında, ideolojinin ağır bastığı 
söylev ifadeli şiirlerin duygusal ağırlıklı bireysel şiirlerden farkı yoktur. Benzet- 
me, eğretileme, kişileştirme, mecazımürsel, kinaye, tenasüp, telmih, güzel sebebe 
bağlama (hüsnütalil), vd. pek çok söz ve anlam sanatına şiirlerinin kapısını açık 
tutan Nâzım Hikmet'in şiir dili bu sayede kuruluktan, kabalıktan, yüzey yapının tek 
katmanlılığından uzak kalabilmiştir. Şimdi, anlam ağırlıklı olmaları bakımından, en 
temel üç söz sanatını uygulayış şekillerine bakalım: 


1. Benzetme 


Geleneksel Türk şiiri bilgisine sahip olarak ilk şiirlerini yazıp yayımlayan 
Nâzım Hikmet'in hem bu ilk şiirlerinde hem de fütürizm ve konstrüktivizm üze- 
rinden modem şiire geçtikten sonraki yazdıklarında karşımıza en sık çıkan mecaz- 
laştırma yöntemi, “benzetme”dir. Benzetmeler bazen tam benzetme (teşbihi tam), 
bazen eksiltili benzetme (teşbihi nakıs), bazen de güzel benzetme (teşbihi beliğ) 
şeklindedir. İlk kitabı 833 Satır'daki (1929) “Güneşi İçenlerin Türküsü”nden alı- 
nan şu dizeler şairin benzetme sanatına düşkünlüğünün ilk örneklerindendir: “Bu 
bir örgü / alev bir saç örgüsü / kıvranıyor; / kanlı kızıl bir meş'ale gibi yanıyor 
/ esmer alınlarında / bakır ayakları çıplak kahramanların ” (s. 25)? Bu dizelerde 
geçen “alev saç” ve “bakır ayak” şeklindeki güzel benzetmeler ve “kanlı, kızıl bir 
meş'ale gibi yanıyor” ifadesindeki benzetme, okuyana öncelikle bir şairaneliği, söz 
ustalığını, söz sanatını değil şairin göstermek istediği varlıkları bütün renk ve do- 
kularıyla ortaya koyma çabasını düşündürür. Benzetmelerdeki yenilik hem şairin 
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bu tutumundan hem de Türk şiir tarihinde yüzlerce defa tekrar edilmiş klişe ben- 
zetmelerin dışına çıkma arzusundan kaynaklanıyor. “Açların Gözbebekleri” şiirin- 
deki benzetme ise, alışılmış göz benzetmelerinin tamamen dışına çıkmasıyla dikkat 
çekiyor: “kocaman başlı bir nalın çivisi gibi / deli gözbebekleri, / gözbebekleri” (s. 
41). Benzetmelerde somut unsurların ağır basması, bunların da mekanik alandan 
seçilmesi şairin bu dönemde bağlı olduğu fütürist anlayıştan kaynaklanır. Çeşitli 
makineler, makine parçaları, ev eşyaları, mekanik alet-edevat vs. şairin bu dönemde 
başvurduğu benzetmelerde, hemen daima kullanılan unsurladır. Klasik şiirde ben- 
zetmelerin çoğunlukla doğa unsurlarından seçildiğini, benzetmelerde “gül, bülbül, 
servi, yağmur, bulut, ay, güneş, yıldız” vs. gibi doğal varlıkların kullanıldığını dü- 
şünürsek Nâzım Hikmet'in fütürist anlayışla kaleme aldığı şiirlerde benzetme sana- 
tını değil ama klişeleşmiş benzetmeyi reddettiği anlaşılır: “Karşımda: / demirleri 
kıpkızıl / bir şimendifer ocağı gibi yanmak / senin en basit hünerin; / yine en basit 
hünerin senin / buzun üstünde bir paten gibi kıvranmak!” (s. 44); “Yeter. / Dırlanma 
bozuk bir mitralyöz gibi. / Zabıt kâtibi, / kararı oku.” (s. 108); “Çok uzaklardan ge- 
liyoruz. / Alevli bir fanus gibi taşıyoruz ellerimizde / ihrak binnar edilen Galile'nin 
/ dönen küre gibi yuvarlak kafasını. ” (s. 12"). İşin ilginç yanı, romantik yönü ağır 
basan, duygusal ağırlık taşıyan aşk, ayrılık, memleket, dostluk temalı şiirlerde şai- 
rin benzetme yaparken alışılmış kullanımlara dönmesi ise ilginçtir. Böylesi şiirlerde 
teknik-mekanik ögelerin yerini doğal ögeler alır ve kuş, yağmur, duman, buğday 
vs. benzetmenin oluşturulmasında rol üstlenir. 1945'te hapisteyken karısı Piraye'ye 
yazdığı şiirlerde bu tip kullanımlar yaygındır: “Ne mutlu bana, ne mutlu, / ışıklı 
rüyalarla dolu bir bahar uykusu gibiyim, / akar su gibi umutlu / ve buğday tanesi 
gibi cesurum ” (s. 619). Bir başka örnek, “Bir Gemici Türküsü”dür ve bu şiirdeki 
içeriğin deniz ve geniş gökyüzü olduğu hesaba katılırsa benzetme ögelerinin neden 
doğadan alındığı daha iyi anlaşılır: “Yıldızlar / rüzgâr / ve su. / Başüstünde bir ge- 
mici korosu / su gibi, rüzgâr gibi, yıldızlar gibi bir türkü söylüyor, / yıldızlar gibi / 
rüzgâr gibi / su gibi bir türkü. ” (s. 471). Aşk ve ayrılığa bağlı duygu tonunun daha 
yumuşak, âdeta sevgiliye dokunurcasına aktarılmak istenmesi, toplumsal ağırlık ta- 
şıyan şiirlerden farklı bir imaj ve ifade yapılanmasını getirmektedir. Hitap edilen ki- 
şinin sevgili, eş olması nedeniyle söylev üslubunun yerini daha yakından bir fısıltı, 
sohbet üslubu almıştır. 


2. Eğretileme 


Nâzım Hikmet'in şiirlerinde benzetmenin yanı sıra “eğretileme” (istiare) de 
sıklıkla başvurulan mecazlama yollarındandır. En kısa ifadeyle “tek sözcükle ya- 
pılan benzetme” şeklinde tanımlayabileceğimiz “eğretileme” aynı zamanda şairin 
imge (hayal, image) kullanmasının da bir yoludur. Herhangi bir varlığı veya duy- 
guyu belirtmek için o varlık veya duyguyla ilk bakışta ilgisi yokmuş gibi görünen 
başka bir varlık veya durumun, duygunun söylenmesi eğretilemeyi meydana geti- 
rir. Eğretilemede anlamın iletilmesinde yerindelik ilkesi uygulanır. Aşırı derecede 
fantezileşme eğilimi gösteren eğretilemede anlamın daha iyi aktarılması sağlana- 
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madığı gibi anlamın elden kaçması söz konusu olabilir. Eğretilemede yerindelik 
ilkesi, kastedilen anlamın veya varlığın renk, biçim, özellik bakımlarından zihinde 
kolayca canlandırılmasını sağlar. Verilmek isteneni hem daha şiirsel bir yolla hem 
de daha etkin ve etkileyici şekilde aktarmanın temel yöntemlerinden biri olan eğre- 
tilemede okuyucu, “anılan” varlığı görür gibi olursa da sözün bağlamı içinde esasen 

“anılmak istenen” ağır basar; anlam, “anılan”dan hızla uzaklaşıp “anılmak istenen”e 
doğru yol alır. 


“Şiirime Dair” başlıklı şiirinde, “Ne binecek sırma palanlı bir atım, / ne bil- 
mem nerden gelirâtım, / ne mülküm, ne malım var. / Sade bir çanak balım var. / 
Rengi ateşten al / bir çanak bal!” (s. 401) diyerek poetikasını “rengi ateşten al, bir 
çanak bal” eğretilemesiyle anlatan Nâzım Hikmet, doğa unsurlarını eğretilemede 
yaygın şekilde kullandığını/kullanacağını açıklamıştır. Şiir dilinin temeline mecazı, 
eğretilemeyi koyma arzusunda olduğu bu ifadelerden açıkça anlaşılmaktadır. İlk 
şiirlerinden biri olan “Açların Gözbebekleri”nde doğadan alınıp kullanılan “dal” ve 

“ağaç” eğretilemeleri sözün bağlamı içinde doğadan koparılarak, uzun süren açlık 
nedeniyle aşırı derecede zayıflamış, artık cinsiyeti ayırt edilemeyen, ilk insan ol- 
dukları bile anlaşılamayan insanları temsil eder: “Açlar dizilmiş açlar! / Ne erkek, 
ne kadın, ne oğlan, ne kız / sıska cılız / eğri büğrü dallarıyla / eğri büğrü ağaçlar!” 
(s. 40). Sadece bu şiirde değil, daha pek çok şiirinde eğretilemeye başvurduğunda 
şairin ağırlıklı olarak doğadan aldığı varlıkları kullandığı görülebilmektedir. Burada, 
benzetme sanatına başvururkenki yaklaşımından farklı bir durum vardır ve bunun 
nedeninin, zaten ilk bakışta yakalanması zor olan eğretilemede anlamın zorlaşma- 
ması isteği olduğunu düşünüyorum. Benzetmede en az iki öge söylendiği için neyin 
neye benzetildiğini kavramak zor olmayabilir; eğretilemede ise tek öge söylenip 
öteki gölgede bırakıldığından eğretilemenin mümkün olduğunca sezilebilir olması 
gerekir. “Bahri Hazer” şiirindeki eğretilemede doğal unsurlar olan deniz ve rüzgâr, 
insan eğretilemesi için, kişileştirme/insanlaştırma eğretilemesi için kullanılır. Bura- 
da, denizin hız ve kabarıklığı rüzgârın hızı aracılığıyla insandaki duygu ve heyecan 
kabarmasını temsil eder: “Ufuklardan ufuklara / Ordu ordu köpüklü mor dalga- 
lar koşuyordu; / Hazer rüzgârların dilini konuşuyor balam, / konuşup coşuyordu!” 
(s. 46). “Hasret” şiirinde yine doğa görünümü ağırlıklı bir eğretilemeye başvuran 
şair bu yolla insana ait bir duyguyu görünür kılmayı amaçlamıştır: “Gemiler gider 
aydın ufuklara gemiler gider! / Gergin beyaz yelkenleri doldurmaz keder. / Elbet 
ömrüm gemilerde bir gün olsun nöbete yeter.” (s. 123). Benzetme ve eğretilemenin 
bir arada kullanıldığı örneklerden biri olarak, “Çankırı Hapisanesinden Mektuplar” 
şiirinden alınan şu kısma bakılabilir: “Geceleri birdenbire rüzgâr çıkıyor, / sonra 
kayboluyor birdenbire. / Ve karanlıkta canlı bir mahluk gibi soluyup, / yumuşak, 
tüylü ayaklarıyla dolaşarak / bizi bir şeylerle tehdit ediyor sıcak. ” (s. 676) 


“Benzetme”de şiirin içeriğine göre teknik değiştiren Nâzım Hikmet, 
“eğretileme”ye başvururken tekniği içeriğe göre değiştirmez. Duygusal ağırlıklı şi- 
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irlerde olduğu gibi düşünsel ağırlıklı, hitabet üslubunun ağır bastığı şiirlerde de eğ- 
retileme kullanımında doğadan aldığı varlık veya durumlara ağırlık verir. Bu, daha 
önce de kısaca değindiğimiz üzere tek sözcükle yapılacak çağrışım üzerinden an- 
lamın iletilmesinde belirsizlikten kaçma isteğinin bir sonucudur: “Çok uzaklardan 
geliyoruz / çok uzaklardan.. / Ve artık / saçlarımızı tutuşturarak / gecenin evinde 
yangın çıkaracağız” (s. 127), “Rüzgâr: / Çatıyor gitgide kara kaşlarını. / Kesmiş 
düdük sesleri köşe başlarını. ” (s. 200), “O mavi gözlü bir devdi. / Minnacık bir 
kadın sevdi. / Kadının hayali minnacık bir evdi, / bahçesinde ebrulüli / hanımeli / 
açan bir ev.” (s. 356)... 


3. Kişileştirme 


Nâzım Hikmet'in şiirlerinde benzetme ve eğretilemeyle birlikte sıkça başvu- 
rulan imaj yaratma yollarından birinin de “kişileştirme” (teşhis) olduğu görülür. 
Pek çok şiirde benzetme, eğretileme ve kişileştirme iç içedir. Zaten, kişileştirme- 
nin, eğretileme yöntemlerinden biri olduğu bilinir. Şairin kişileştirmeye başvurdu- 
ğu yerlerde yine klişe “teşhis”lerden kaçındığı, yeni paralellikler aradığı fark edilir. 
Çok bilinen ve sevilen şiirlerinden biri olan “Salkımsöğüt”te bir ağacın, dallarının 
aşağıya doğru eğikliğinden ve genellikle suya yakın yerlerde yetişmesinden ötürü 
“ağlama” yoluyla kişileştirildiği görülür: “Ağlama salkımsöğüt / ağlama, / Kara 
suyun aynasında el bağlama! / el bağlama! / ağlama!” (s. 31). “Veda” şiirinde 
ise bu defa soyut bir varlık olan zamanın (“geceler”) kişileştirilmesi dikkat çeker. 
Alışılmış kişileştirmelerde kuş, ağaç, çiçek vs. gibi doğada sıkça rastlanan somut 
varlıkların kullanıldığı düşünülürse şairin soyut bir varlığı kişileştirmesinde yenilik, 
farklılık arayışı içinde olduğu duyumsanabilir: “Geceler sürecek kapımın sürgüsü- 
nü, / pencerelerde yıllar örecek örgüsünü.” (s. 202). Görselliğin etkin olduğu bu 
dizelerde “pencerelerde örülecek örgü” bize örümceklerin ördüğü ağı düşündürür 
ve bu ağları “yıllar”ın örmesi yine soyuttan somuta geçen bir imaj kullanımını gös- 
terir. Benzeri bir yöntem “19 Yaşım” şiirinde karşımıza çıkar. İlk gençlikten genç- 
liğe geçiş aşamasının gerilimini yansıtırken “uzun” sözcüğünü hem yılları hem de 
saçları karşılayacak şekilde kullanması ve soyut bir varlık olan zamanın (“yıllar”) 
bu yolla kişileştirilmesi farklılık arayışının sonucudur denebilir: “Yılların arkasın- 
da yuvarlanıyor başım / başım yuvarlanıyor. / Uzun saçlarından tutuştu yıllar / 
yıllar yanıyor / yanıyor da yanıyor. ” (s. 231). Bununla birlikte, Nâzım Hikmet'in 
şiirlerinde bazen mecazımürsel yoluyla bazen de doğrudan imaj yoluyla, kendi dö- 
nemine kadar olan şiirde zaman zaman rastladığımız alışılmış kişileştirmeye yakın 
örnekler verdiği de görülür. “Kıyamet Sureleri” şiirinde karşımıza çıkan “kavak” ve 
“çınar” kişileştirmeleri pek çok halk türküsündeki kullanımla paralel düşünülebilir: 
“Vadenin irişip çattığını bildiler, / kavaklar titreşip yere eğildiler, / ve çınar ağaçları 
haykıraraktan, / köklerinin yılan ölüleri gibi / koptuğunu topraktan. ” (s. 657). Yine 
halk türkülerinde sıklıkla kişileştirilen dağ motifine, şairin Bursa hapishanesindey- 
ken kaleme aldığı bir şiirde farklı bir yolla insan benliği verildiği görülür: “Yedi 
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yıldır Uludağ'la göz göze bakışıp dururuz. / Ne o kımıldanır yerinden, /ne de ben, / 
lakin birbirimizi yakından tanırız.” (s. 894)... 


Sonuç 

Nâzım Hikmet, içinde yaşayıp eser verdiği dönemde öncelikle çeşitli etkilere 
açık bir şiirle yola çıkmış, sonrasında kendine özgü bir şiir dili kurma yolunda iler- 
lemiştir. Kendine özgü dili kurarken klasik şiirin biçimsel özelliklerinden uzaklaşıp 
serbest tekniği Türk şiirine getiren şair olmuştur. Bununla birlikte, şiir dilinde ge- 
leneksel söz sanatlarından kopmayı değil tam tersine kopmamayı istemiş, yazı ve 
şiirlerinde bu görüşünün iddialı açıklamalarını yapmıştır. 
Şür dilinin metaforik yapısından uzaklaşmanın şiiri sa- 
dece biçim-içerik örtüşmesi şeklinde anlamak olacağını 
söyleyip buna itirazsız bağlı kalmanın yanlışlığını ileri 
sürmüş, şiirlerinde de bu görüşlerinin uygulamasını yap- 
mıştır. Sözcükleri sadece sözlük anlamlarına bağlı kalarak 
kullanmaktan kaçınan Nâzım Hikmet, bu yolla şiirin ken- 
dine özgü dilini benimsemiştir. Şiirin, dil içinde farklı bir 
dil yaratmak olduğu gerçeği, Nâzım Hikmet'in şiirlerinde 
kendini alabildiğine gösterir. Başta benzetme, eğretileme 
ve kişileştirme olmak üzere çeşitli söz ve anlam sanatları 
onun elinde, klasik retorik kullanımlar olmaktan çıkıp ye- 
nilikçi bir kimliğe bürünmüştür. Alışılmamış bağdaştırmalar yoluyla oluşturduğu 
imajlar ve başvurduğu yöntemler, sanatkârlık göstermeye değil, aktarmak istediği 
anlamı, hissettirmek istediği duyguyu daha iyi aktarmaya ve hissettirmeye yöne- 
liktir. Her şiirinde mutlak olmasa da, kullandığı dilde, şiirin özerk yapısına bağlı 
olarak yüzey yapı ile derin yapı arasına koyduğu ciddi mesafe Nâzım Hikmet'in 
Türkçenin mecaz hâline bağlı kaldığını gösterir. Amacı retorik karakterli bir üstün 
dil yaratmak olmasa da anlamın aktarılmasında bu yola başvurması şiir dilinin düz- 
yazı dilinden farklılığını gözetip korumasının sonucudur. 
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“ALGI'DAN “İMGE'YE 
-DAĞLARCA ŞİİRİNDE İMGEYE GİRİŞ- 


Münire Kevser BAŞ 


“Koca şehrin üstünde ipi kopmuş bir uçurtmayım; 
Ki uçurtmuştu beni çocukluğum, hülyalarıyla!” 


odem şiirin öncelenen estetik niteliklerinden birisi, belki de birincisi, im- 
M geye yaslanması olarak kabul edilir. Şüphesiz bu yaklaşım, sadece şiir 
için değil tüm yazınsal ve görsel sanatlar için de söz konusudur. Dahası 
günümüzde imgesellik, yalnızca modem estetiğin öncelediği bir özellik olmanın 


ötesinde iletişimden medyaya reklam dünyasından gündelik hayatın farklı cephe- 
lerine dek kullanıma elverişli bir tür teknolojiye, neredeyse bir “dil”e dönüşmüştür. 


İnsanoğlunun hakikati iki ana kulvarda aradığını söyleyebiliriz: Bilim ve sanat. 
Her ikisi de keşfettiği/ürettiği malzemeyi paylaşarak veya sunarak diğer insanları 
inandırmak saikiyle hareket eder zımnen. Ancak bilim ve sanat, içeriklerini ifade 
etme araçları bakımından birbirlerinden ayrılırlar. Bilim soyut “kavramları”, sanat 
ise “imgeleri” kullanır. Başka bir deyişle bilim adamı kavramlarla düşünür, sanatçı 
ise imgelerle. Her ikisi de ikna etme kabiliyetine sahipse de bilim “ispat eder”, sanat 
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ise “temsil eder”, “gösterir.” 


Sanat ve edebiyat bilimcisi için ise imge, bir yaşam görüngüsünün yalnızca 
ınsan bilincindeki yansımasını değil, aynı zamanda bu yansımış ve sanatçının bi- 
lincine geçmiş görüngünün, belirli maddi araçlar yoluyla, örneğin söz, mimik ve 
jest; çizgi, renk veya bir işaret sistemi yardımıyla yeniden yansıtılışını anlar. Bu 
imgeler, her zaman yaşamı tekil görüngüleriyle yani gerçekliğin her görüngüsü için 
karakteristik olan o bireysel ve genel boyutların birliği ve karşılıklı girişimi içinde 
yansıtırlar.? 


1 Fazıl Hüsnü Dağlarca, Havaya Çizilen Dünya, “Uçurtma”, Bozkurt Matbaası, İstanbul 1935. 
2 Gennadiy N. Pospelov, Edebiyat Bilimi, çev: Yılmaz Onay, Evrensel Basım Yayın, 2014 İstanbul, s. 55. 
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Sanat, kendisinden beklenen özgül işlevi, sanatsal imgeler vasıtasıyla gerçek- 
leştirebilir. Dolayısıyla imge, sanatı işlevsel kılan bir tür teknik unsur olarak da 
düşünülebilir. Sanatsal imgelerin üç önemli işlevinden söz edebiliriz. Öncelikle ni- 
hayetinde yaşamın yaratıcı bir tipikleştirilmesi olan sanatın, görüngüleri yansıtırken 
onları daha fiktif, daha güçlendirilmiş ve yükseltilmiş olarak ifade etmesi beklenir 
ki, bu imge ile sağlanabilir. İkincisi, sanat eserine kendine özgü bir ayrıcalık temin 
eden heyecansallık da ancak imge ile mümkündür. Üçüncüsü ise sanatsal imgeler, 
sanat eserlerinin içeriğini dile getirmede kendi başlarına yeterlidirler, önden veril- 
miş ya da varsayım olarak konmuş genellemelerin bütünleyicisi değildirler. Çünkü 
bu genellemeler esasen sanatsal imgelerin kendi içinde bulunurlar ve ek bir açıkla- 
ma getirmeksizin onların kendi “diliyle” aktarılırlar.? O hâlde imgenin sanat eserin- 
de derinleştirici ve zenginleştirici bir katkısı söz konusudur. 


Sanatsal imgenin tanımına ilişkin önemli bir sorun, imgenin duygusal mı yoksa 
zihinsel kaynaklı mı olduğu konusudur. Yukarıda söz edildiği üzere, imgenin niteli- 
ğine dair belirlemeleri gözönüne alarak düşünceyi bilimin hizmetine verdiğimizde 
sanata duygunun alanı bırakılmış gözükmektedir. Oysa böyle bir sınırlamanın sorun 
içerdiği açıktır. Çünkü sanat üreten özne, yalnız duygularını değil düşüncelerini de 
belli bir sanatsal mekanizma çerçevesinde imgeye dönüştürmektedir. Nitekim Ezra 
Pound'un tanımı tastamam bu vurguyu öne çıkarır. Pound'a göre imge, 


Bir anlık bir zaman dilimi içinde düşünsel ve duygusal bir bileşim sunan şeydir. 
İşte böyle bir bileşimin öylesine ansızın sunuluşudur ki, bu bize büyük sanat eseriyle 
karşılaştığımızda duyduğumuz türden birdenbire bir büyüme, zaman ve mekân kısıtla- 
malarından kurtulma, birdenbire özgürlüğe kavuşma hissi verir.” 


Pound'un tanımına ek olarak Plehanov imgedeki bir unsura daha vurgu ya- 
par. Sanat içeriğini “yaşam dolu imgeler” aracılığıyla dile getirir. Böylelikle şiirde 
imge üzerinde düşünürken önemli bir ipucu daha edinmiş oluruz. 


Dağlarca'nın İlk Üç Eserinde İmge 


Bu yazıda eserlerindeki imge konusunu incelemeyi dü- 
şündüğümüz Fazıl Hüsnü Dağlarca üzerine çalışmanın en 
büyük zorluğu, şairin şiir üretiminin ürkütücü hacmidir. Yüz 
kırk kitap ve yirmi bin adet metne ulaşan Dağlarca külliya- 
tı bünyesinde, içeriğe veya tekniğe dair herhangi bir unsuru 
sağlıklı bir şekilde takip edebilmek gerçekten zordur. Ayrıca 
bu zorluk göze alınsa dahi elde edilen malzemenin dağınık 
ve insicamdan uzak bir veriler yığınına dönüşmesi de ihtimal 


a; | Hüsr 
Çocuk 


ği n 
ve Allah 


ono 


3 Gennadiy N. Pospelov, Edebiyat Bilimi, s. 60-61. 
4 — Aktaran: Cem Taylan, “Sezai Karakoç: Neorealizm ve İmgecilik”, Ludingirra, s. 92. 
5 Aktaran: Gennadiy N. Pospelov, Edebiyat Bilimi, s. 50. 
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dâhilindedir. Bu bakımdan yazımızı sadece Dağlarca'nın 
ilk üç eseri ile sınırlamayı düşündük: Havaya Çizilen 
Dünya, Çocuk ve Allah, Daha. Elbette şairin imgeye 


Hava Yü ilişkin tutumunun belki de tüm eserinde ritmik ve takip 
VEN edilebilecek tutarlı bir unsur gibi göründüğünü söylemek 
Çi vA| l en mümkündür. Ancak pek çok eleştirmen tarafından işaret 
- edildiği üzere şairin belli dönemlerinde farklılaşmalar ol- 
D un Y d duğunu, kimi zaman farklı duyarlılıkların öne çıktığını 


gözardı etmenin riskli olduğu açıktır. İlk üç eser, şairin 
temel yönelimlerini bünyesinde barındıran, bir bakıma 


hitap 
“e <»w Dağlarca külliyatına “giriş” niteliği ve değeri taşıyan 


yayınları 


metinlerden oluşmaktadır. Ayrıca Dağlarca'nın eserlerini 
gruplandırırken, bu üç çalışmayı “Ayrı Yaklaşımlar” başlığı altında bir arada ko- 
numlandırması da bizi böyle bir tercihe yöneltmiştir. 


“Algı”dan “İmge”ye: Dağlarca Şiirinde “İmge”nin Nitelikleri 


Modern Türk şiirinin önemli ismi Fazıl Hüsnü Dağlarca, şüphesiz sanatını 
imge üzerine kuran bir şair olarak anılmalıdır. Dağlarca'nın poetik ifşalarında bu 
nitelememizi haklı kılacak pek çok vurgu bulmak mümkündür. Dağlarca'ya göre, 


Şiirin iki ayağı vardır. Bu yüzden insana benzer. İnsan yaşadıkça da şiir yaşaya- 
caktır bu yüzden. Ayaklardan biri imgeler diğeri duyarlılıktır. Budalaların düşünceleri- 
ne göre şiir “us” demekmiş. Hayır. Şiir, usu imgelem olarak içine alır. Ama şiirin içinde 
daha büyük çekirdek, duyarlılıktır. Bunların ölçülerini 1/51 duyarlık, 1/49 imgelem 
diyebiliriz. Daha da derine inersek, imgelemlerin atası da duyarlılıktır. Duyarlılıklar 
duyula duyula us olur sonra imgelem olur... Şiirin sadakasıdır us.* 


Dağlarca'nın ifadelerinde işaret edildiği üzere imge, nihayetinde “duyarlılık” 
ve “usun” bir altın sentez olarak kaynaşması anlamına gelmektedir. Bu yaklaşımı 
Dağlarca imgesinin birinci özelliği olarak kabul etmek mümkündür. İkincisi ise, 
Dağlarca'nın “İmge sevgiye benzer. Konuşulunca tadı kaçar. Yaşam içinde sürüp 
gittikçe değeri kaçınılmaz olur.” ifadesinde vurguladığı üzere imgenin yaşam kay- 
naklı olma niteliği yani Plehanov'un deyişiyle “yaşam dolu” olması gerektiğidir. 
Nitekim Ahmet Soysal, Dağlarca'da imge ve imgelemin, “(bjir poetikanın çerçe- 
vesinde ele alınmaktan uzak, evrenle ilgili, kosmosla ilgili bir görüşün merkezinde” 
olduğunu vurgular. Öyle ki Soysal?ın “şairin yaratıcı devinimiyle evrendeki sürekli 
ve çoğul devinimin, evrenin sürekli yaradılışı deviniminin bir koşutlandırılmasını 
öngörüyor gibidir” şeklindeki yorumları, Dağlarca'nın “JIşJiirde doğanın yapısına 


6 Yasemin Arpa, Dağlarca ile...Söz Kuşlarından Kalan Parıltı, s. 57. 
7 Hayati Özen, “Söyleşi”, Tömer Çeviri Dergisi, s. 105. 
8 Ahmet Soysal, “Yaşamın Şairi Dağlarca”, Varlık, I Şubat 2005, sayı: 1169, s. 33. 
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benzeyen imgeler vardır. Bunları sezmek, bunları konuşturmak, bunlarla muhatap 
olmak ozanın elindedir” ifadeleri ile örtüşür. Görülüyor ki Dağlarca için imge, şiir 
üretme sürecinde poetik öznenin algılama biçimidir. Dolayısıyla Dağlarca algısının 
niteliğini belirleyebildiğimizde bir bakıma onun imge oluşturma mekanizmasını da 
çözmüş oluruz. 

Şiiri hakkında kendisine yöneltilen “|dloğaçlama mı yazıyorsunuz?” sorusuna 
verdiği cevapta, “(slözcükler |...) bana çarpıyorlar. Bu çarpmadan doğan etkilenişi- 
mi yazıyorum ya da söylüyorum”! şeklindeki ifadesinde belirttiği üzere Dağlarca, 
söz konusu “çarpmadan doğan etkileniş”i, “çeviri” olarak niteler. Çünkü şaire göre 
nihayetinde, “şiir, en büyük çeviridir. |...Şairin | daha önceki yaşama, vardığı söy- 
lemi başka bir söyleme dönüştürürken yaptığı eylem çeviridir. 

Dağlarca'nın kendi ifadelerinden naklettiğimiz bu verileri daha nitel ifadelere 
dönüştürdüğümüzde Dağlarca algısının, yani imge oluşturan yetisinin gövde/be- 
den merkezli bir algı mekanizması olduğu sonucuna ulaşırız. Dağlarca'nın “poetik 
ben”inin, gövde/beden ile duyan, anlayan hatta bilen bir özelliğe sahip olduğu söy- 
lenebilir. 

Çocuk ve Allah'a ilişkin yaptığımız çalışmada da değindiğimiz üzere 
Dağlarca'nın gövdesel algı yaklaşımını çözmeye çalışırken genel betimlemeler 
yapmak yerine onun özgün duyuşunun düşünsel literatürdeki karşılıklarına ulaş- 
mayı daha anlamlı bulduğumuzdan Dağlarca şiirini Maurice Merleau-Ponty ile 
okumanın, bulgularımızı daha sağlam ve isabetli kavramlarla ifade etme imkânı 
sağlayacağı kanaatindeyiz. 

Bilindiği üzere yirminci yüzyılın önemli fenomenologlarından Merleau- 
Ponty'nin yaklaşımının merkezinde, modem düşüncenin “duyularımız bize geçerli 
bir şey öğretemez, dolayısıyla yalnızca tam anlamıyla nesnel bilgi izlenmeye değer- 
dir” diye sırt çevirdiği “algılanan dünyayı” görmeye yaptığı vurgu yer alır. Bir baş- 
ka deyişle “algıya geri dönüş projesi “olarak nitelenen bu yaklaşım, Dağlarca'nın 
tutumu ile pek çok bakımdan örtüşür. Merleau-Ponty'nin “bedenim sadece diğer 
objeler arasında bir obje, diğerleri arasında yer alan duyulabilir özellikler karma- 
şası değildir; o bütün diğer objelere hassas, bütün seslerin kendisinden aksettiği, 
bütün zevkler için titreşen ve onları kabul ediş tarzıyla da kelimelere ilk anlamları- 
nı veren objedir.”” ifadeleri neredeyse Dağlarca'nın poetik benini tanımlar gibidir. 
Dağlarca'nın bu yaklaşımının, eserlerinde imgeyi şekillendirirken farklı şekiller- 
de tezahür ettiğini görmek mümkündür. Bu yazıda Dağlarca şiirindeki imgenin üç 
özelliği üzerinde durulacaktır. Şimdi söz konusu özellikleri örneklerle belirginleş- 
tirmeye çalışalım. 


Mustafa Şerif Onaran, “Dağlarca Şiir”, Cumhuriyet Kitap, S. 916, 6 Eylül 2007, s. 22. 

10 Enver Ercan, “Fazıl Hüsnü Dağlarca: Gözlerim gücünü yitirdi. Bu yüzden Mutlu oldum. Düşünerek 
görmek, sevmeye benziyor.” Varlık, s. 27. 

II Fazıl Hüsnü Dağlarca, “Dünya Şiir Günü Bildirisi”, Hece Dergisi Türk Şiiri Özel Sayısı, S.53/54/55, 
2001, s. 439, 

12 Kenan Gürsoy, 4/gı Problemine Giriş, Lotus Yayınları, Ankara, 2007, s. 15. (aktarıldığı yer: Maurice 
Merleau-Ponty, Phenomenologie de la Perception, Editions Gallimard, Paris, 1945, s. 273.) 
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Öncelikle Dağlarca'da imgenin yaşamsallığa ilişkin niteliğinin belirleyici ol- 
duğu görülür. Poetik özne, yaşayan/canlı/biyolojik gövde ya da gövdeye ait unsurla- 
rın algısıyla imgeyi kurgular. Dolayısıyla Dağlarca'nın algı merkezli bir imgeleme/ 
imajinasyon mekanizması kurduğunu söylemek mümkündür. Şairin, yayımlanmış 
ilk eseri olan Havaya Çizilen Dünya'da bu yaklaşımı belirgin olarak öne çıkaran 
metinlerden biri olan “Kaybolmak Arzusu”nda yer alan: 


Kainat anam benim, anamı kaybetmek isterim; 
Anlamadan duyan bir çocuk gibi ağlaya ağlaya 
Gönlümü, düşüncemi bırakıyorum dünyaya; 

Bir kaybolmuş ülkenin kokusudur çiçeklerim (AÇD: 57) 


dizelerinde yer alan ifadelerde, poetik ben'in “gönlülnlü, düşüncelsinli” bırakarak 
“kaybolmak arzusu”, nihai anlamda kainatın yani tüm yaşamsallığın gövdesi ile tek 
gövdeye dönüşerek algılama ve imgelem kurma hedefi dikkati çeker. Özellikle ya- 
şamı algılarıyla anlamlandıran, zihinsel bir bilgi ile değil “anlamadan duyan” çocu- 
gun poetik özne kılındığı belirgin bir şekilde vurgulanır. Yine aynı kitapta yer alan, 
“Ve hazla hissederim yalnız bana ait varlığını bu diyarın!” (HÇD: 28) dizesinde 
vurgulanan “haz”, gövdesel algı, hatta sezgi ve bilgi olarak belirir. Ayrıca, eserde 
sıklıkla karşımıza çıkan “rüya”, “gece”, “karanlık”, “su” ile ilgili imgelerin de aynı 
gövdesel algı eksenli olarak kurgulandığını görmek mümkündür. 


Dağlarca'nın Havaya Çizilen Dünya'da henüz keşfettiği, ancak pek de “parlat- 
madığı” bu yaklaşım Çocuk ve Allah'ta netleşir. “Geceye Karşı Müdafaa 1” isimli 
şiirde bu algı yönteminin bir farklılık olduğu bilinciyle çıkış yapan poetik öznenin 
yaşayan/beden/gövde ben'ini öncelediği açıktır. “Hayır, ben varım, yalnız ben” ve 

“vücudumun sonsuz arzuları” ifadeleri yaşamın bitimsiz devingenliğine vurgudur. 
Şairin imgelemi bu devingenlikten beslenecektir: 


Hayır, ben varım, yalnız ben, 

İster dursun, ister aksın suları. 

Bana başka başka şekiller gösteriyor, 
Vücudumun sonsuz arzuları. (ÇvA: 151) 


Şair, aynı yaklaşımı “Gecenin İçinde” isimli metnin, 
Gecenin içinde, 
Karışır mechul ölülerin soğukluğu, karanlıklara. 


Vücuda temas eden bir manzara, 
Ki insanın talihidir. (ÇvA: 121) 
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şeklindeki dörtlüğünde yer alan “(/vJücuda temas eden manzara” ifadesinde doğru- 
dan dile getirir. Yaşayan/beden/vücut ile “manzara” algılanmaktadır. Yine benzer 
şekilde, 


Hatırlıyorum vücudumun hafızasında 
Rüya, masal, uyku kadar o küçük elbiseleri. (ÇvA: 13) 


Vücudumdan geçen fikirler duyuyorum; 
Geniş yaprakların satıhlarındaki rüzgar. (ÇvA: 126) 


dizelerindeki “vücudumun hafızası” ve vücudumdan geçen fikirler” ifadeleri, vü- 
cut/gövde ya da bedenin epistemolojik özne kılındığını belirten göstergeler olarak 
yorumlanmalıdır. 


Daha'ya gelindiğinde ise, eserin en başından itibaren bir poetik öz güven dik- 
kati çeker. “Benim beyaz ellerimde başlar/Tebamın sabahı” dizelerinde vurgulan- 
dığı üzere, şairin yaratıcılığının sembolü olan aydınlık şiirler üreten beyaz elleri, 
“tebasının sabahı”dır. 


Yaşayan/gövde ben, “Vakti lezzetle keşfettim/Devamımdan” (Daha: 7) dize- 
lerinde “vakit” vücut üzerinden “lezzetle” bildiğini vurgulamaktadır. Daha'da yer 
alan “Çılgınca seviyorum sıcaklığımı” (Daha: 99) dizesi ise Dağlarca'nın yaşamsal- 
lık merkezli yaklaşımlarının tümünü kapsayıcı nitelikte, neredeyse mistik nitelikli 
bir yüceltme ifadesi olarak karşımıza çıkar. Poetik öz güvene ulaşma anlamında da 
yorumlanabilecek bu ifadenin manifestik bir değeri olduğunu söylemek mümkün- 
dür. 


Poetik özne olarak kendi “gövde-ben”ini önceleyen Dağlarca, sadece 
“gövde”sinin keşfi ile yetinmemiş, algısında en belirgin olan “kendi gövdesi” olsa 
da “sonra yeryüzündeki öbür gövdeleri”, yani “ağaç, su, dağ, ova, dizi dizi kışlaları 
bulduğunu”” belirtmiştir. Şairin imgeleminin ikinci özelliği olarak belirlediğimiz 
bu yaklaşım ile açıklanabilecek pek çok dize karşımıza çıkar. 


“Daireler” isimli şiirde yer alan, “Her yerde aynı miktarda yaşamak/Nebatlar 
ve hayvanlar, hepsi bir” (ÇvA: 57) dizelerindeki “nebatlar ve hayvanlar(da) aynı 
miktarda yaşamak” ifadesinde işaret edilen anlam, poetik benin bitki ve hayvan- 
ların yaşamasını da kendi algı alanında gördüğüne işaret olarak değerlendirilebi- 
lir. “Yaşamak” şairin kendi terminolojisinde tüm eşyayı içine alan bir algı biçimine 
işaret eder. Poetik özne, yalnız hayvanları değil bitkileri de hesaba katarak, algıla- 
nan ve algılayanları genişletmektedir. Şairin ilk eserinde çok belirgin olmayan bu 
tutum, “Yalnızlık, sabahların yaşadığı yalnızlık” (HÇD: 5) gibi birkaç dizede göze 
çarparken, Çocuk ve Allah'ta daha kalın çizgilerle ve açık ifadelerle belirginleşir. 


13 Dağlarca Fazıl Hüsnü, Yapıtlarımla Konuşmalar I, Doğan Kitap, İstanbul 1999, s. 36. 
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Örneğin “Beden” isimli metindeki, “Garip sılalar gibi ruhu çağırmakta,/Vücuda 
terk edilen hayvanlık.” (ÇvA: 118) ifadesinde “yaşama” paydasında poetik benin 
“hayvanlık” ile buluştuğunu fark ederiz. Benzer şekilde, “Gündüz” isimli şiirde o 
“garip hayvan(lığın)” ben/biz ile birlikteliği ya da içkinliğine oldukça doğrudan bir 
işaret söz konusudur: 


Nerde ellerimizle beraber düşünen 


Nerde o garip hayvanlar ki bizi bulmuştur. (ÇvA: 51) 
“Çocuğum” isimli şiirde yer alan, 


Belirdi, abdest alır gibi vücudumuza 
Ağaçların ve Allah'ın yurdu. (ÇvA: 85) 


dizelerindeki “vücudumuza belir(en), ağaçların ve Allah'ın yurdu” ifadesi de bu 
yaklaşım ile kurgulanan imgelerdir. 


Dağlarca algısındaki genişlemenin yer yer sınırları zorlayıcı bir nitelik kazan- 
dığı zaman dışı, zaman ötesi olarak nitelendirilebilecek “yaşamak, ölmek, erimek... 
hepsini birden yaşıyorum” ve “Yalnızlık, sabahların yaşadığı yalnızlık” (AÇD: 5), 
şeklinde ifadelere dönüşen kuşatıcı bir algı biçimine ulaştığını görmek mümkün- 
dür. Poetik benin söz konusu varlık algısı dikkat çekici bir bütünsellik, hatta deyim 
yerindeyse yekvücutluk gösterir. Merleau-Ponty bu yaklaşımı, algımızda beden ile 
eşya arasında bir “iç içe geçmişlik” durumu olduğu şeklinde açıklar. Buna göre 
eşyayı algılamak onlarla iç içe geçmektir." Çünkü nesnelerle ilişkimiz mesafeli 
değildir, her nesne vücudumuza ve yaşamımıza seslenir, insan özelliklerine bürü- 
nür; tersi de geçerlidir, bu nesneler sevdiğimiz ya da nefret ettiğimiz davranışların 
simgeleri gibi yaşarlar içimizde. Yani insan eşyaya, eşya da insana yatırım yapar." 
Bu durumu “bakışım şeyleri sarar ve onlara kendi etini giydirir” şeklinde ifade eden 
Merleau-Ponty,'9 dışımızdaki her varlığa ancak ve ancak vücudumuz üzerinden eri- 
şebildiğimizi, dışımızdaki her varlığın da böylelikle insan özelliklerine bürünüp bir 
ruh ve vücut karışımı hâline geldiğini belirtmektedir." Merleau-Ponty'nin literatüre 
kazandırdığı bu sıra dışı yaklaşımı, sadece belirgin taraflarını göz önünde bulundu- 


14 Nilüfer Zengin, “Görülmeyi Görmek: Et Kavramı Üzerine”, Dünyanın Teni-Merleau Ponty Felsefesi 
Üzerine İncelemeler, s. 143. 

15 Maurice Merleau-Ponty, “Algılanan Dünyayı Bulgulamak: Duyu Nesneleri”, 4/gılanan Dünya- 
Sohbetler, s.31. 

16 Nilüfer Zengin, “Görülmeyi Görmek: Et Kavramı Üzerine”, Dünyanın Teni-Merleau Ponty Felsefesi 
Üzerine İncelemeler, s. 143. 

17 Maurice Merleau-Ponty, “Algılanan Dünyayı Bulgulamak: Uzam”, 4/gılanan Dünya-Sohbetler, Metis 
Yayınları, İstanbul 2005, s. 26. 


“Algı”dan “İmge”ye 
-Dağlarca Şiirinde İmgeye Giriş- 


rarak Dağlarca'nın imgeleme mekanizmasını okumada kullanmaya çalıştık. Çünkü 
Havaya Çizilen Dünya'da yer alan, 

Boşalır içimden insanlığımın bütün arzuları 

Bir damlacık olduğumu denizlere dolarak hatırlarım (AÇD: 50) 
dizelerindeki, poetik ben'in bilincinin “denizlere dolması” gibi bu türden pek çok 
ifade, ancak Merlau- Ponty'nin açıklamalarıyla anlamlandırılabilecek imgelerdir. 
Aynı şekilde “Güller gibi duran eşya / Eşyada yaşıyan diyar” (ÇvA: 34) ve “Üzüm 
beni seyreder./Yeşil asmalarda kırmızı” (Daha: 121) dizelerinde de eşya ile iç içe 
geçmiş bir algının işlevselliği dikkatimizi çeker. Ancak Daha'da yer alan “Görün- 
mek” isimli metin, bu yaklaşımı yoruma ihtiyaç duymayacak kadar açık bir şekilde 
dile getirmektedir. Birkaç dize örnek verelim: 


Hayır, bu kimin seyretmesidir, 
Gece yarısında beni 


Yüzüme serpiliyor mütemadiyen 
Semadan kuşların aklı 

Geliyor karanlığın affı 

Mechul yaşamam üstüne (Daha: 134) 


Dağlarca şiirindeki poetik ben'in algılama biçiminin önemli bir diğer özelliği 
de “çocuk” merkezli olmasıdır. Her ne kadar bu tutum, en yüksek düzeyde Çocuk ve 
Allah'ta görülüyorsa da, hem Havaya Çizilen Dünya'da hem de Daha'da söz konu- 
su yaklaşımın sayısız tezahürlerini bulmak mümkündür. Dağlarca'nın yaşamın son- 
suz devinimine odaklanan dikkati, karşılığını “çocuk”ta bulur. Bu nedenle poetik 
ben, çocukta gerçekleşen ve “yenilenen” biyolojik devinime dikkat kesilir. Ayrıca 
şair saf algı, saf duyuş ve yabancılaşmaya maruz kalmamış algı-bilinç olarak gördü- 
günden de çocuğu poetik olarak işlevselleştirir. Çocuğu “evrensel iletişim”!8 olarak 
gören Dağlarca, nihai anlamda çocukta gerçekleşen algıyı, tinsel varlık alanından 
haber veren bir duyuş olarak kabul eder ve değer verir. “Kişilerin asıl korkunç ölü- 
münü”, çocukluğunun ölmesi olarak niteleyen şair, kendi çocukluğunun ölmediğine 

“şükreder” ve şiir yazma gücünü bu özelliğine bağlar. "* 

Dağlarca'nın çocuk duyuş tekniğini öncelediğini vurgulayan dizeler Havada 
Çizilen Dünya'dan itibaren tüm eserlerinde izlenebilir. Bu yaklaşımın ipuçları ola- 
rak nitelenebilecek, 


18 Dağlarca Fazıl Hüsnü, Yapıtlarımla Konuşmalar I, Doğan Kitap, İstanbul 1999, 154. 
19 Müge Sucu Polat, “Fazıl Hüsnü Dağlarca ile Söyleşi”, Fazıl Hüsnü Dağlarca'nın Şiirlerinde Çocuk 
Teması, s. XXVTII. 
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Ağlamak isterim bir daha dönemiyeceğim çocukluğuma (AÇD: 11) 


Koca şehrin üstünde ipi kopmuş bir uçurtmayım; 
Ki uçurtmuştu beni çocukluğum, hülyalarıyla! (AÇD: 8) 


dizelerini bu bağlamda değerlendirmek mümkündür. Ancak Dağlarca'nın “çocuk” 
temini en vurgulu biçimde işlediği eseri şüphesiz Çocuk ve Allah'tır. Eserin tama- 
mında “Arzu dolu, yaşamak dolu” (ÇvA: 11) çocuklar sıklıkla imgeselleşirler. Özel- 
likle çocukluğun “yaşamı yenileyen” niteliği ile vurgulandığını görmek mümkün- 
dür: 


Çocuğum, o güzel deniz çekilmiş, 

Yazılar kalmış kumda. 

Kendi sonsuzluğuma inanmak istedim, 
Hayatını duyarken vücudumda (ÇvA: 93) 


dizeleri, şairin yaşamsallık odağı olarak öncelediği çocuğu anlatır. Ayrıca eserde, 
çocuğun özellikle elleri ile ilişkilendirilen şiir yaratıcılığı arasında bir bağ kuruldu- 
Şunu işaret eden imgelere de sıklıkla rastlanır: 


Ver benim nasibimi avuçlarından 


Arzular içre gezen çocuk (ÇvA: 44) 


Daha'daki örneğin “Mağazanın Camındaki Bebek”, “Evler” ve babanın ölü- 
münü bir çocuğun dilinden anlatan “Ayrıldığımız”, isimli metinlerde çocuk duyu- 
şunun belirginliği dikkat çekicidir. 


Sonuç 

Dağlarca imgeleminin üç belirgin özelliğine yoğunlaştığımız bu yazıda, Dağ- 
larca şiirindeki poetik ben'in gövde/beden merkezli algı eksenli bir imgeleme/ima- 
jinasyon mekanizması kurduğu sonucuna ulaşılmıştır. Dolayısıyla Dağlarca algısı- 
nın temel nitelikleri, aynı zamanda Dağlarca imge kurgulama tekniği ile sürekli bir 
koşutluk arz eder ve Dağlarca şiiri, varlığı bütünsel olarak duyumsayan/algılayan 
gövdesel ben'in imgelemiyle inşâ edilmiştir. 

Varlığın yaşamsallığına odaklanan Dağlarca, hakikati biyolojik canlılık/gövde 
üzerinden temellük etmeyi deneyimlemektedir. Yani poetik ben, öncelikle gövde 
bendir. Gövde merkezli algı biçimiyle, yaşamın devinimine dikkat kesilen poetik 
benin bu yaklaşımında Bergson'un, yaşamı, “sonsuzca bir hareketlilik ve yaratıcı 
evrim” olarak gören düşüncesinin ilham kaynağı olduğu tahmin edilebilir. 


“Algı”dan “İmge”ye 
-Dağlarca Şiirinde İmgeye Giriş- 


Dağlarca algısı, kendi gövde beninden hareket 


Zeynep Direk X ederek “diğer gövdeler”e ulaşmıştır. Eşya ile mesa- 
Dünyanın Teni fesizlik anlamına gelen bu durum poetik ben'in var- 
MERLEALPONTY FELSEFESİ ÜZERİNE İNCELEMELER 


lık ile “iç içe geçmişlik* hâli olarak belirir. Merleau- 
Ponty'nin literatüre sunduğu söz konusu yaklaşım, 
Dağlarca şiirinde varlığın algılanması ve imge kı- 
lınmasında son derece işlevsel bir poetik tekniğe 
dönüşmüştür. Poetik ben, algıladığı kadar algılandı- 
ğının da bilincinde bir duyumsama ile imge kurgu- 
lamaktadır. 

Dağlarca'nın imgeleminin özgüllüğünün ilk 
ipuçlarını Havaya Çizilen Dünya'da bulmak müm- 
künse de poetik ışıltı Çocuk ve Allah'ta göz kamaş- 
tırır. Varlığı anbean duyumsayan ve sıklıkla kayma/ 
akış hissi uyandıran gövde ben'in imgelemi, saf, ilk- 
sel ve katışıksız algılayabilen niteliği ile karşılığını “çocuk”ta bulur. Dağlarca'nın 
tüm eserlerinde gezinen “çocuk elleri”, naif bir çocuk sevgisinden ziyade şairin 
poetik önceliklerine ilişkin olarak anlaşılmalıdır. Şairin bu yaklaşımı Daha'da net- 
leşen bir poetik öz güvene dönüşür ve Dağlarca imgeleminin temel niteliği şeklinde 
uzun şiir yolculuğunun tükenmez azığı olarak temin edilmiş olur. 


Dağlarca şiiri için bir sorun olarak öne sürülen “zorluk” ve “kapalılık”, niha- 
yetinde şairin algısındaki sıra dışılığın sonucudur. Bu sorunun aşılabilmesi ve şiirde 
kendini kolayca ele vermeyen anlamın yakalanması, ancak Ahmet Oktay'ın işaret 
ettiği üzere “imge|nin| anlam gibi okunma|sıf”” ile sağlanabilir. Algının sıra dışı 
niteliği, anlamı doğal olarak imgesel kılmakta ve Dağlarca'nın dilinde sıklıkla alı- 
şılmamış bağdaştırmalarla karşılaşılmaktadır. Nitekim Dağlarca imgesinde mecaz 
anlama çok sık rastlanmazken imge ile anlamı ayırt etmenin neredeyse imkânsız 
hâle geldiği sayısız dize ile karşılaşmak mümkündür. Şairin böylesi bir poetik tutu- 
mu öncelemesinin sonucu olarak, imgesel sürekliliğin tematik süreklilik ile örtüştü- 
günün çok belirgin tezahürleri olduğu görülmektedir. 


Form ile içerik arasındaki kopmaz bağ, Dağlarca şiirinde içeriğin baskın be- 
lirleyiciliğini sağlar. İmge oluşum birimi olan beyitleri “birer görüntü-anlam duygu 
adacıkları””! olarak kurgulayan şairin imgelerinde bağlamın daima gözetildiğini 
fark etmek mümkündür. Pek çok metinde imgeselliğin, kendi içinde bir bütünlüğü 
koruduğu ve “ses bittiği yerde, imge bittiği yerde dize bitmeli” kuralını ihlal etme- 
diği gibi doğrudan eser tematiğini gözeten bir özen ile inşa edildiğini vurgulamamız 
gerekir. 


20 Ahmet Oktay, Şairin Kanı, YKY, İstanbul, 2001, s. 117. 
21 Ahmet Soysal, Arzu ve Varlık (Dağlarca 'ya Bakışlar), YKY, İstanbul 2007, s. 33. 
22 Dağlarca Fazıl Hüsnü, Yapıtlarımla Konuşmalar 1, s. 15. 
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Dağlarca imgesindeki tutarlılık ve devamlılığın kaynağı olarak da niteleye- 
bileceğimiz gövde/beden merkezli bir algılama biçimine yönelme, aynı zamanda 
bir ontolojik konum belirleme olarak anlaşılmalıdır. Dağlarca, bir yandan yeni bir 
imgeleme tekniği kurarken diğer yandan da farklı bir düşünsel konuma yönelme 
saikiyle hareket etmektedir. Şairin yerleşik toplum muhayyilesinden uzaklaşması 
anlamı taşıyan farklı yaklaşımlar içerisinde olması, şiire nüfuz etmeyi zorlaştırmak- 
tadır. Yeni bir düşünsel tutum ile ilk kez estetik platformda karşılaşan okuyucunun 
Dağlarca'yı keşfetmesi emek istemektedir. 
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FAZIL HÜSNÜ DAĞLARCANIN ŞİİRİNDE 
SAYILARIN DİLİ 


Emel Aydın ÖZER 


“Kim duymaz 

İçinde sayılar olduğunu 
İçinde yansıdığını sayıların 
Hepsi birer eylemdirler 
Başlangıçlardan ta ötelere” 
(Dağlarca, 1985: 3) 


bir değer taşır. İnsanlık geliştikçe sayılar da onlarla beraber gelişir. İnsanla- 

rın yaşanmışlıkları arttıkça sayıların işlevselliğinin de arttığı görülür. Dola- 
yısıyla sayılar sadece “sayım” için kullanılmanın yanında insanların zihinlerinde 
farklı çağrışımlar da oluşturmaya başlar. Böylece sayıların algısal ve anlamsal alanı 
katmanlar hâlinde genişler. 

Sayıların evrenselliğinin yanında milliliği de vardır. Her milletin kültürel hafı- 
zasında sayılara yüklediği anlamlar farklıdır. Örneğin; Çinliler “7” sayısını uğursuz 
kabul ederler fakat bizim kültürümüzde 7, kutsal bir sayıdır. 

Kelimelerin milli hafızadaki anlamsal karşılıklarını, kendi hayal dünyasıyla 
harmanlayan ve böylece onlara yeni ve farklı anlamsal katmanlar kazandıran, birer 
sözcük sever olan şairlerin bazılarının sayılarla da arası iyidir. Bunlara verilebilecek 
en belirgin örnek; Fazıl Hüsnü Dağlarca'dır. Şiir kitaplarından birinin adının Sayı- 
larda olması, bu kanıya varmamızı sağlayan önemli delillerden biridir. Çocuklar 
için yazdığı şiirlerinde de diğer şiir kitaplarında da sayılarla ilgili şiirlere rastlamak 
mümkündür.' Biz bu çalışmada, adını Sayılarda koyduğu şiir kitabında şairin, sayı- 
lara yüklediği anlamlar üzerinde duracağız. 

Hangi sayıya ne gibi anlamlar yüklediği bahsine geçmeden önce, Fazıl Hüsnü 
Dağlarca'nın bu kitapta genel olarak sayılara bakışı ve onları algılayışı üzerinde 


Pi düşünce sisteminde sayılar sadece somut değil, soyut olarak da kültürel 


I Çocuklar için yazdığı Kuş Ayak (1971) adlı şiir kitabında O'dan 10'a kadar sayılar benzetmeler yoluyla 
tanıtılır. Çocuk ve Allah (2010) adlı şiir kitabında başlığı “86” olan bir şiiri vardır. Örnekleri çoğaltmak 
mümkündür. 
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durmak faydalı olacaktır. Sayılarda kitabındaki “Dinlediklerimiz” adlı şiirinde ev- 
renin kaynağının “sayı” olduğunu ifade eder: Kim duymaz/ İçinde sayılar olduğunu/ 
İçinde yansıdığını sayıların/ Hepsi birer eylemdirler/ Başlangıçlardan ta ötelere 
(Dağlarca, 1985: 3). “Yaşamda” şiirinde de bütün evreni bir “sayılar evi” olarak 
görür. (Dağlarca, 1985: 57). Aslında evrende var olan her nesnenin sayılardan var 
olduğunu dile getirir. Sadece bununla kalmaz; “Sayı Kuşları” şiirinde uygarlığı ve 
bütün bilimleri sayılarla açıklar (Dağlarca, 1985: 57). Kimya ona göre, “erimiş 
sayılar”dır. Fiziği “sayılar eylem olurlar kımıldarken kendilerini” diye tarif eder. 
Empedokles, evrenin dört unsurdan meydana geldiğini söyler: Su, hava, ateş ve 
toprak. Ancak Pythagoras'un felsefi düşüncesini benimseyen Pisagorcular, uyumlu 
seslerle sayısal oranlar arasındaki bağlantıdan hareket ederek her şeyin temelinin 
“sayı” olduğu ve evrendeki tüm oranların “sayısal” olduğu sonucuna ulaşmışlardır. 
Pisagorcular ilk unsur olarak “sayı”yı benimseyerek maddenin aslının su, hava, ateş 
ve toprak gibi somut bir şey değil; tam tersine soyut bir şey olduğunu ileri sürmüş- 
lerdir (Aster, 2000: 37). 


“Dağlarca muhayyilesinin temel kaynakları, her zaman, hayatı var eden dört 
temel (toprak, su, ateş ve hava) ögedir” (Narlı, 2007: 396). Onun şiir evreninin mer- 
kezini oluşturan, bu dört unsurdur fakat sayılar da onun için büyük öneme sahiptir. 
Hatta Sayılarda adlı şiir kitabında sayıların yaradılışta da rolü olduğunu söylemiştir. 
Sayılara yüklenen bu anlam, âdeta onları sözcüklerden daha önemli hâle getirir. 


“Deyişler” adlı şiirinde sayılarla harfleri yan yana yazar (Dağlarca, 1985: 4). Bu 
durum, şairin farklı gibi görünen bu iki topluluğu “aynı” olarak değerlendirdiğine 
dair bir işaret kabul edilebilir. Şairin diğer eserlerini taradığımızda karşılaştığımız 
bir bilgi, konuyu netliğe kavuşturmamızı sağlayacaktır. Dildeki Bilgisayar adlı ki- 
tabına yazdığı “Giriş” bölümünde şöyle der: “Dilbilimciler sayıların da birer bil- 
dirişim içerdiğini unutmuşlar, onları sayıbilim-matematik görerek önemsememiş- 
ler, dışlamışlar ya da başka bir bilim dalı saymışlar. Sayılar da birer sözcük, birer 
sözcükler dizgesi değil midir?” (Dağlarca, 2000: 21). Sayıları sözcük olarak görür 
fakat yine de şairin, sayılarla sözcükler arasında farklılıklar olduğunu kabul ettiğini 

“Kendi” adlı şiirindeki şu alıntıdan anlıyoruz: Ayrı yaşamaları vardır/ Sözcüklerle/ 
Sayıların (Dağlarca, 1985: 19). “Töreni Duyarken”de sözcüklerin uyumasına karşın 
sayıların uyumadığını belirtir: “Sözcükler uyur/ Okurken yazarken uyandırırız onla- 
ru/ İşte içimizdeki törenden belli/ Sayılar uyumaz” (Dağlarca, 1985: 6). 


Sayılardan ve harflerden oluşan bu iki ayrı topluluğu iki ayrı “dil” olarak kabul 
eder. “Sayılar Diliyle Sözler Dilini Kaynaştırmak” (Dağlarca, 1985: 7) adlı şiirde 
insanların bu iki farklı dile nasıl baktığını anlatır ve sayılarla harfleri barıştırmak, 
kaynaştırmak gerektiğini düşünür. Sayıların 10 imden oluştuğunu, bunlardan mey- 
dana gelen rakamsal grupların da bu sayılar dünyasının “kelimeleri” olduğunu söy- 
ler. Sayıların rakamsal değerlerinin büyümesi, bir yaratığın devleşmesi, insanlaşma- 


Fazıl Hüsnü Dağlarca'nın Şiirinde Sayıların Dili 


sı olarak algılanır. Sayıların insanlar tarafından dışlandığını, sevilmediğini düşünür. 
Ama ikisi kaynaşırsa anlamanın da söz söylemenin de kolaylaşacağına inanır. 


“Öteki Us”ta sayıların, sözcüklerden daha gerçek olduğunu söyler ve bunun 
sebebini de açıklar: “Çizgileri değişik yazılsa da/ Görüntüleri bozulamaz/ Bütün 
dillerde sayıların/ Bu neyi gösterir/ Sayıların sözcüklerden daha gerçek olduğunu” 
(Dağlarca, 1985: 35). Burada sözcüklerin çok anlamlılığına bir gönderme yapıldığı 
görülür. Ulusların arasında hem alfabe hem de dil farklılıkları vardır; bu da hem 
görüntü hem de anlam olarak farklılıklar doğurur. Fakat sayıların yazımları arasında 
bu kadar fazla farklılık yoktur ve en önemlisi; dünyanın neresine gidilirse gidilsin, 
yazılışı ya da söylenişi farklı olsa da “iki” hep aynı miktarı gösterir. Şaire göre bu 
durum, sayıları daha üstün ve dolayısıyla daha gerçekçi kılar. 


“Sayı Kuşları Daha”da sözcüklerin oturmuş; sayıların ayakta gibi durduğunu 
söyler: “Sözcükler oturmuş gibidirler, sayılar ayakta gibi.” (Dağlarca, 1985: 58); 
“Atlara Saygı”da sözcüklerin yeryüzünü ayırdığını, sayıların birleştirdiğini dile ge- 
tirir: “Sözcüklerimiz başka da sayılarımız başka değil/ Ayırmış sözcükler yeryüzünü 
hep/ Sayılar birleştirmiş (Dağlarca, 1985: 14). 


Şair, sayılarla yıldızlar arasında da bir bağ olduğunu düşünür. “Yansımaların 
Tadı” şiirinde bunu açıkça ifade eder: “Sayılardır/ Gökyüzünde parlayan (Dağlarca, 
1985: 5). Şair burada, insanların sayma ihtiyacının geceleri parlayan, gökyüzünde 
asılı gibi duran yıldızların çokluğunu görmenin verdiği heyecanla bağlantılı oldu- 
gunu düşündürür. Yani sayıların ortaya çıkışının yıldızlarla ilgisi olduğu kanaatin- 
dedir. Ayrıca bu, sayıların ortaya çıkış tarihinin ne kadar eskilere dayandığının bir 
göstergesidir. Çünkü şair, sayıların varlığının yaradılış kadar eskiye dayandığını 

“Yaradılışla eskil” dizesiyle ifade eder. “Gök'le Sayı” şiiri, yine yıldızlarla sayılar 
arasında kurulmuş çağrışımlar barındırır. Şaire göre yeni yıldızlar ortaya çıktıkça 
onu sayacak yeni sayılar da gerekmekte ve bu yeni yıldızlar, yeni sayılar ortaya çı- 
karmaktadır. Bu, böyle bir eşitlikle devam eder. Sayıları âdeta yıldızlarla tanımlar: 

“Sayılar dolusu gök: Yıldızlar” (Dağlarca, 1985: 42). 


Şaire göre sayıların sahip olduğu kimi özellikler vardır. Bunların bazıları zaten 
var olan, bazıları da şair tarafından çeşitli algı farklılıkları vasıtasıyla eklenen ni- 
teliklerdir. “Kendini Açılan” şiirine göre sayılar sihirlidir ve “Sayıların gizi var”dır 
(Dağlarca, 1985: 8). Sayı gizemciliği oldukça eski bir inançtır; Pythagoras'a ka- 
dar götürülebilir. Platon da sayıların, doğanın gizemlerini çözecek belli anahtarlar 
içerdiğini kabul eder. Annemarie Schimmel'in Sayıların Gizemi adlı eserine göre, 
Basra'daki ön-İsmaili grubu İhvan-üs-safa, Saflık Kardeşliği, ilk kez Yeni-Platon- 
cu ve Pisagorcu görüşleri geniş bir biçimde kullanmıştır. Saflık Kardeşliği'ne göre 
sayı bilimi, her şeyin aslını oluşturan birlik ilkesini anlamanın bir yoludur. Bu bilim 
doğanın üstünde bir bilim ve diğer bütün bilimlerin kökenidir. Tanrı'nın dünyay- 
la ilişkisi “1”in diğer sayılarla ilişkisine eşittir. Saflık Kardeşliği için gezegenlerin 
sayısı olan “7”, göklerin sayısı olan “9” ve bütün sayıların en mükemmeli olan 
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“28 in ayrı bir önemi vardır. “28” sayısı ayın tam bir dönüşüne ve Arap abecesinde- 
ki harf sayısına karşılık gelir. Özellikle harflerle sayılar arasında yer değiştirebilme 
olanağı; Kur'an yorumlarında, gizemci Müslümanlar arasında, kehanetlerde, şiirde 
ve ebcedin kullanımında birçok işlemin yapılmasına yol açmıştır (Schimmel, 2000: 
28-29). 


Fazıl Hüsnü, herkesin bir sayısı olduğuna inanır: “Hepimizin sayısı var/ Gü- 
neşte/ Ya da güçlü aydınlıklarda ortaya çıkar” (Dağlarca, 1985: 11). 


Dağlarca yine gökyüzüyle ve ışıkla sayılar arasında bağlantı kurar. Sayının 
ortaya çıkabilmesi, güçlü bir aydınlık kaynağının varlığına bağlıdır. Bizim sayımız 
bizi temsil eder ve bizden geriye bir tek o kalır. “Karşılıklı Yansıma” şiirinde sev- 
diğimiz, uğurlu saydığımız birer sayımız olduğunu söyler. İkinci dörtlükte konuya 
farklı bir boyuttan yaklaşır ve belki de hepimizin, sayıların sevip uğurlu saydığı 
birer sözcük olduğunu ifade eder. Yani sayılar ve sözcükler olmak üzere iki farklı 
boyut olduğunu düşünür. Şiirin başlığından da anlaşılacağı gibi, bu iki boyutun iki 
farklı yansımasını bize anlatır. 


“Kış”ta, büyük sayılar, küçük sayılardan daha kalabalık olduğu için onların kı- 
şın daha az üşüdüğünü ifade eder (Dağlarca, 1985: 18). Bu ifade de onları birer 
canlı olarak gördüğünü düşündürür. “Ondaki” (Dağlarca, 1985: 51-52) şiirinde ise 

“Canlıdırlar uykulardan uyanmalardan uzak” diyerek onların canlı olduğunu açıkça 
ifade eder. “Dev Bilgisayarın Yanıtları” (Dağlarca, 1985: 20-21), şairin sayı algısıy- 
la ilgili birçok sorunun cevabını bulmamızı sağlar. Fazıl Hüsnü burada dev bilgi- 
sayarı konuşturur. Özellikle bilgisayarı seçmesinin nedeni onun işleme mantığının 
sayılara dayanması olabilir. Dolayısıyla, sayılarla ilgili en temel bilgileri ondan öğ- 
renmek istemesi tesadüfi değildir. Şiirde geçen diyaloglara göre; sayılar, doğadaki 
düzenden doğmuştur ve bu bir “yaşamak”tır. Sayıların ortaya çıkmasıyla sevmek ve 
çoğalmak başlamıştır. Bunu, doğadaki tüm canlıların üremesine gönderme olarak 
değerlendirmek mümkündür. Sayılar, başlangıçtan beri vardır. Sayıları kimse bul- 
mamıştır; onlar insanları bulmuştur. “Değişim”de (Dağlarca, 1985: 24), sayıların da 
insanlar gibi ve onlarla beraber büyüyüp değiştiğini söyler. “Yıl Sayıları”nda (Dağ- 
larca, 1985: 28) bunu daha da netleştirir ve insanın büyüdükçe “yaş” denen yeni 
bir sayıya sahip olduğunu ifade eder. “Kaç Olmak”ta (Dağlarca, 1985: 39) da in- 
sanların sahip olduğu sayıların yaşam sürdükçe azalıp çoğaldığını anlatır. Bu süreç, 
Tanrı'nın ve yaradılışın simgesi kabul edilen “1” ile başlar fakat hep böyle devam 
etmez. “Sıla Sayrılığı”nda (Dağlarca, 1985: 26) sayıların hafızası olduğunu dile 
getirir. Bazen “ben bu yeri daha önce gördüm” hissine kapılmamızın, yani yaşadığı- 
mız bu dejavunun sebebi; sayıların daha önce buralarda yaşamış olmasıdır. “Eylem 
Sayılarındır” şiiri, adından da anlaşılacağı gibi, hareketi başlatanın sayılar olduğunu 
anlatır. Sayılar çoğaldıkça, ortaya çıkan bu çokluk, hareketi meydana getirecektir. 

“Sayı Kuşları Daha”ya göre, “1” en yaşlı, en bilge sayıdır (Dağlarca, 1985: 58-59). 
Çünkü daha önce, hatta en önce yazılmıştır. “9” ise daha genç, daha güzeldir. İn- 
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sanların eşitliğinin kaynağının sayıların evrensel eşitliği olduğunu, sayısal değer 
olarak milyarları geçse de sayıların iki ele sığabilmek gibi bir mucizeye sahip ol- 
duğunu, insanların sayı kökenli olduğunu ifade eder. “1.000.000.000 Dede” şiirine 
göre, bazı büyük sayılar küçük sayıları görünce onları küçümser. Büyüklükleriyle 
gurur duyar. Bu şiirde yaşlı yani rakamsal olarak büyük bir sayının hikâyesini anla- 
tır. Yıllarını böbürlenerek geçirir bu sayı. Çünkü yanına gelen her sıfırın ona değer 
kattığını düşünür. Fakat bir gün göldeki yansımasına bakar ve onların aslında “sı- 
fir” değil; onun boynuna dolanmış kocaman zincirler olduğunu görür. Sayıları sev- 
meliyiz fakat onlara olduklarından fazla anlam yükleyip onların esiri olmamalıyız, 
demek istemiş olabilir Dağlarca. “İleri” (Dağlarca, 1985: 49) şiirine göre, sayıların 
birbirinin ardınca giderek çoğalmasının sebebi onların geleceğe uzanması, “gele- 
cek” olmasıdır. “Size Adanmışlar”da (Dağlarca, 1985: 34) sayılar, en sadık dos- 
tumuz ilan edilir. Çünkü öldüğümüzde tüm sevdiklerimiz bizi bırakıp gider fakat 
sayılar, doğum ve ölüm tarihimiz olarak mezar taşımızda durur, böylece hep bizim- 
le kalmış olur. “İmgelem”de de benzeri bir durum söz konusudur (Dağlarca, 1985: 
47). İnsanın ölmesini, onun sayısının durması şeklinde yorumlar. Ona göre ölmüş 
insan; sayısı konmuş, geleceğin aydınlığına çağrılmış insandır. Milli hafızamızda 
yer etmiş sayıları şairin kendi çocukluğuna dair hatıralarıyla harmanladığı “Kutsal 
Sayılarımız Önünde” şiirinde bu sayılar “3, 7, 9, 40” olarak verilir. Anneannenin 
bu sayılardan herhangi birini duyduğu zaman, onun etrafında oluşturulmuş inanç 
gereği, yaptığı hareketleri anlatır. Bunların bir kısmı tabu sayılardır: “üç harfliler”, 
“kırklar”, “kırklara karışmak”... Bu gibi kalıplar içerisinde çeşitli yeni anlamlar ka- 
zanan bu sayılar, telaffuzları sırasında çeşitli önlemler alınması gereken kavramları, 
varlığına inanılan soyut varlıkları çağrıştırır. Dağlarca'nın çocukluğundan kalma bu 
anı da bizdeki bu geleneği hatırlatır. Bu da gösterir ki, kimi sayılara kutsallıkla ilgili 
yüklenen anlamlar, Dağlarca'nın şiirinde de yer bulmuştur. 


Fazıl Hüsnü, şiirlerinde matematiksel işlemlere de yer verir. Fakat bu, onun 
kendi matematiğidir ve sonuçlar, onun verdiği değerlere göre şekillenir. “143-3 / 
242-4 /3X47 / Çözüm: / Tanışsa bir kişi / Üç kişiyle / Üç ederler / Ayrı ayrı tanış- 
mışlardır çünkü / İki kişi / İki kişiyle ayrılsalar / Unutmaz birbirini kimse / Üç kişi 
tartışsa dört kişiyle / Olurlar / Yedi kişi” (Dağlarca, 1985: 38). 


Ona göre bütün önemli olaylarda sayıların payı vardır. “En Büyük Devrim” 
(Dağlarca, 1985: 45), 1996 yılında uzaya fırlatılan Türksat IC uydusunu ele alır. 
Sayılar sayesinde yapılan bu devrim Dağlarca'ya göre taşın, demirin, tekerleğin 
bulunmasından da önemlidir. 


2 


“Sıfır”, kendi başına değeri olmayan fakat başka bir sayının sağ tarafına gelince 
onun sayısal değerini büyüten sayıdır. “Kasa” şiirinde “Ile 1000000 dir O'sız” 
diyerek bunu ifade eder. (Dağlarca, 1985: 13). “Mutluluğa Varmak” şiirinde 2 sayı- 
sının yanına 0 geldikçe sayılar büyür ve sıfır sayesinde sayılar büyüdükçe mutluluk 
artar. Çünkü birlik beraberlik artar, güç artar. “1.000.000.000 Dede” şiirinde sıfir- 


, 
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larının fazlalığı dolayısıyla böbürlenen bir sayı hikâye edilir. Burada ise sıfırların 
çok olmasını gereğinden fazla önemsemenin, kendini bol sıfırlara esir etmenin kö- 
tülüğünden bahsedilir. Dolayısıyla sıfırın fazlalığı bazı sayılarda, insanlarda olduğu 
gibi, kibre sebep olmaktadır. Bu, dikkat edilmesi gereken bir durumdur. 


“Bir”, en yaşlı ve bilge olan sayıdır. Yaradılışın kaynağıdır. Her şey ondan var 
olmuş, onunla başlamıştır. “Özlem” (Dağlarca, 1985: 44) şiirinde “Bütün yaratık- 
ların yüreği 1 ise/ Nedeni sevmek seni” diyerek 1”e yüklenen bu özel anlamı dile 
getirir (Dağlarca, 1985: 44). Bu sayı en başta yer aldığı için diğerlerine hep uzak 
kalmıştır; özellikle de “9”a. İki sayının birbirini özlediğini düşünen Dağlarca, bazı 
şiirlerinde onları birbirine yaklaştırarak bu özlemi dindirmeye çalışır: “Para sayılır- 
ken 1111”le/ 9999/ Değdiler birbirine azıcık/ Öyle sevindiler ki/ Aydınlandı iki eli 
para sayanın” (Dağlarca, 1985: 15). 

“İki”, yaradılışla ilgili olan önemli sayılardan diğeridir. “1”in varlığından sonra 
artık çokluk başlamıştır. Her şey, zıttıyla vardır. Bu zıtlık, ikilik olarak ifade edilir. 
Ayrıca birçok canlının yaradılışında bu sayı görülür: İnsanın iki kolu, iki gözü, iki 
bacağı vardır; kuşların iki kanadı vardır vs. Dağlarca “iki”yi daha çok, canlıların 
bahsettiğimiz özelliğine gönderme yapmada kullanmıştır. “Yaramazlıklar” şiirinde 
“Kör demektir kuş kanadında/ 2'nin/ Gökle alay ettiğini görmeyen” (Dağlarca, 1985: 
9) diyerek sayıların evrenin her yerinde olduğunu, bunu görmeyenin kör olduğunu 
söyler. “Özlem” şiirinde “Kuşun kanadı 2'yse/ Nedeni kolları sevmek” (Dağlarca, 
1985: 44) diyerek 2'yi yine kuşun kanatlarıyla hatırlatır. 


“Üç”, kültürümüzün kutsal sayılarından biridir. Dağlarca, bu sayıyı kutsallığıy- 
la anmanın yanında onun sahip olduğu şekilden yola çıkarak da şiirlerinde bu sayı- 
ya yer verir. “Kutsal Sayılarımız Önünde”de “3”, kutsal sayılardan biri olarak anılır. 

“Kasa” şiirinde yer alan “5 yüzünü görmemiş 3'ün nerdeler” (Dağlarca, 1985: 12) 
dizesi, bu sayının yazılışıyla ilgilidir. “3” ün yuvarlak kısımları, Dağlarca tarafın- 
dan, o sayının yüzü olarak algılanmaktadır. 5, 3'ün soluna yazılınca onun yüzünü 
göremez ve Dağlarca'ya göre 5, buna üzülmektedir. 


“Dört” sayısı Dağlarca'nın bu kitabında çoğunlukla “yön” ile bağlantılı olan 
kullanımlarda karşımıza çıkar. “Kasa” şiirinde yer alan “Toprak altındaki 4 yön 4 
yeşil çığlık/ Yarın çınar kökleri ya bu gün nerdeler” (Dağlarca, 1985: 13) dizeleri; 
“Özlem” şiirinde yer alan “Arabanın tekerleği 4'se/ Nedeni yönleri sevmek” (Dağ- 
larca, 1985: 44) dizeleri buna örmek verilebilir. Şairin bu sayıya önem verdiği, başlı- 
gı ve içeriği tamamen ona ayrılmış bir şiir yazmış olmasından da anlaşılabilir. “4*ün 
Egemenliği” (Dağlarca, 1985: 46) şiirinde, bu sayının dünyanın hâkimi olduğunu 
düşünür. Dünyanın yuvarlak olmasına rağmen akıl dört yönlü bir kapalılık içinde 
olduğunu düşünmekte, bir kare hayal etmektedir âdeta. Bu da “4”ü aklın hâkimi 
yapar. 

“Beş”, Dağlarca'nın bu kitabında hem şekil olarak hem de canlıların yaradılış 
özellikleriyle bağlantılı olarak ele alınır. “Özlem” şiirinde “Kavalın deliği 5?se/ Ne- 
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deni parmakları sevmek” (Dağlarca, 1985: 44) diyerek insan yaradılışına gönderme 
yapar. İnsan, sahip olduğu özellikleri göz önünde bulundurarak icatlar yapmaktadır. 
“Kasa” şiirinde “3”ün yüzünü göremeyen “5”in üzüldüğünden bahseder. Bu sayıları 
birer canlı, onların yuvarlak kısımlarını da bu sayıların yüzü olarak algılar. 


“Altı” sayısı da hem nesnelerin sahip olduğu özelliklerle bağdaştırılarak hem 
de sayının şekilsel özelliklerinin şaire hissettirdiklerine göre yeni ve farklı anlamlar 
kazanarak yer bulur şiirlerde. “Kasa” şiirinde bu sayının yuvarlak kısmı bir gövde 
ya da aşağıda kalarak yer değiştirmiş bir baş olarak tasvir edilir. “Yaramazlıklar”da 
(Dağlarca, 1985: 9) zardaki altı deliği “şişman altı” olarak niteler ve zarda bu sayı- 
nın var olduğunu fark etmeyenin kör olduğunu ifade eder. 


“Yedi” sayısı, “Kutsal Sayılarımız Önünde” şiirinde sayılan kutsal sayılardan 
biridir. Diğer sayılarla bir araya gelerek farklı anlamlar kazandığına ileride değini- 
lecektir. 


“Sekiz” sayısına rastlanmamasına karşılık “9”a bolca yer verilmiştir. Sadece 
bu sayının anlatıldığı bir şiirin bulunması, Dağlarca'nın bu sayıya önem verdiğini 
gösterir. Sayı hem şekil olarak hem de şairin 9'a yüklediği anlamlar açısından zen- 
gin bir imgeye sahiptir. Şair dokuzu en yaratıcı sayı olarak kabul eder. “Başı Büyük 
Olan” (Dağlarca, 1985: 16) şiirinin hem başlığı hem de ilk beşliği ona ithafen yazıl- 
mıştır. Şaire göre bütün sayılar yaratıcıdır fakat bu sayıların içinde en üstünü 9'dur. 
Bunun sebebi; bu sayının başının büyük olmasıdır. Dağlarca, 9*un yuvarlak kısmını, 
bu sayının başı olarak düşünür. Bu yuvarlaklık onun yazıldığı sayı grubunun daha 
hacimli, daha büyük görünmesini sağlar. “Sayı Kuşları Daha” şiirine göre en genç, 
en güzel sayıdır. Ayrıca kutsal sayılardandır. “Gece 9*u” şiirinde 9 sayısının zaman- 
la bağlantılı olarak ortaya çıkan çağrışımları ifade edilir. Gecenin koyu karanlığında 
gelen eski bir ziyaretçi gibidir. Her gece aynı saatte, tam 9'da gelir. 9u 1 geçe işi bi- 
ter ve uçup gider. Bir kuş gibi tasvir edilir. Gece 9*u herkese farklı şeyler çağrıştırır: 

“Çocuklar uyku der ona/ Yaşlılar yatsı/ Gençler ses çılgınlığı” (Dağlarca, 1985: 23). 
Gece 9'u gelince insanlara biraz uyku, biraz sıcaklık, biraz da umut getirir. Zaman 
geçer ama o hiç yaşlanmaz; çünkü sonsuzdur. 


Annemarie Sehimmel'in Sayıların Gizemi adlı kitabından edindiğimiz bilgiye 
göre Çinliler, Moğollar ve Türkler “9” sayısını çok severlerdi. Türklerin önde ge- 
len kabilelerinden biri “Dokuz Oğuzlar” olarak bilinir. Kutadgu Bilig şairi Yusuf 
Has Hacip gün doğumunu, önü sıra “9” altın renkli sancağın taşındığı hükümdarın 
görünüşüyle karşılaştırır. 9 göksel küreden söz eden Türkler, “9*dan öte hiçbir şey 
yoktur” derler. (Schimmel, 2000:183) 


“On” sayısı parmaklarla bağlantılı anlatımlarda karşımıza çıkar. “Sayı Kuşları 
Daha” şiirinde “Sayılar mı parmağımızdan düşmüştür, 10 par-/ mağımız mı sayılar- 
dan” diye sorgular şair. Parmaklarımızla sayılar birbiriyle öylesine sıkı bağlantılıdır 
ki, şair bile bazen hangisinin önce var olduğunu unutur ve bu içsel sorgulamaya 
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bizi de davet eder. “Ay Doğdu” (Dağlarca, 1985: 10) şiiri 10 sayısıyla ilgili ilginç 
bir örnektir. Şiirin ilk dizesinde bu sayıyı yazar fakat diğer dizelerde sayıyı “1, 0, 1, 
0” şeklinde virgüllerle ayırır. Bu sayıların onda yaptığı çağrışımları aktarır. Bunlar 
şairin anılarıdır. Sayı saymanın başlangıcı gibi anı parçalarının başlangıcını da gök- 
yüzüdür. Şair gökyüzüne bakar; gökyüzünde ay ve yıldızlar yerine sayıları görür. 
Bu sayı “10”dur. Onun hayatında önemli bir yere sahip olduğu anlaşılan birini ilk 
gördüğü akşamki gibidir gökyüzü. O kişinin ellerinin soğuk olduğunu hatırlar. Gök- 
yüzünde dolunay vardır. Belki de gökyüzüne “10” demesinin sebebi budur. Dolu- 
nayın yuvarlak şekliyle “O”arasında bir bağlantı kurmuş ya da “10 numara” tabirine 
gönderme yaparak manzaranın mükemmelliğine vurgu yapmış olabilir. 


Şair sayıları tek tek kullanmanın dışında onları bir arada da kullanır. “Başı 
Büyük Olan” şiirinde ayakkabı numarası olarak 41, gömlek numarası olarak 39, kı- 
yafet bedeni olarak 54 sayıları geçer. Beden numaralarıyla ilgili ilginç bir açıklama 
yapar: “Siz 41 giymiyorsunuz/ Ayağınız 4 1'in” (Dağlarca, 1985: 17). Burada sayıla- 
rın bizim üstümüzdeki hâkimiyetine vurgu yapar. Benzeri bir anlatımla “Başkasının 
Şapkasını Giymek” şiirinde de karşılaşırız. (Dağlarca, 1985: 41). 


Şair “1789” adlı şiirinde Fransız Devrimi'nin tarihine dikkat çeker: “Bütün- 
ler yönleri onlar/Yolunu açar gerçeğin/Örnek mi istiyorsunuz işte/1789 (Dağlarca, 
1985:27). Geçmişte kalan sayılar bugün görünmese bile silinmez; onların yaptıkları 
geleceği etkiler. Böylece her sayı, yeni yeni çağrışım alanlarına sahip olur. 


“86” sayısı Dağlarca için çok özel bir anlama sahiptir. Bu sayıyı o kadar çok 
sevmiştir ki hem Çocuk ve Allah (Dağlarca, 2010: 26-27) hem de Sayılarda (Dağ- 
larca, 1985: 33) adlı kitaplarında bu sayıyla ilgili birer şiire yer vermiştir. Bu sayının 
hikâyesini Çocuk ve Allah'taki “86” başlıklı şiirde anlatır. Dağlarca'nın okuldaki 
ilk günüdür. Öğretmeni her birine birer sıra numarası verir. Bu, sınıf içi yoklama- 
larında kullanılacak olan okul numarasıdır. Bu sayıyı ezberlemelerini ister. Şair 86 
sayısını çok sever. Unutmamak için eve gidene kadar yol boyunca tekrar eder. Eve 
geldiğinde bu iki rakamı ayrı ayrı defterine yazar ve defterden koparıp dolabına 
asar. Heyecanla ablalarının göreceği saati bekler. O saat gelir fakat işler pek de um- 
duğu gibi gitmez. Çünkü şair, sayıların yerlerini karıştırmış bu sayıyı 86 yerine 68 
şeklinde dolaba yapıştırmıştır. Bunun üzerine ablaları ona gülmüştür fakat o neden 
ona güldüklerini anlayamamıştır. Sayıların yerlerini değiştirmenin onların değerle- 
rini değiştirdiğini daha sonra anlayacaktır. Böylece bu sayı, onun anıları arasındaki 
yerini almıştır. “O Çok Güzel” şiiriyle de bahsi geçen anısına gönderme yapar. Bu 
sayı sayesinde okuyup başarılı olduğunu anlatır. Bu sayıyı adıyla eş görür ve şöyle 
der: “İlkokula gittiğim gün bana verilen/Okununca/Burda dediğim sayı/86 olan ses/ 
Adımla eş anlam” (Dağlarca, 1985: 33). 


Fazıl Hüsnü Dağlarca'nın Şiirinde Sayıların Dili 


Sonuç 


Dağlarca, Sayılarda adlı şiir kitabında hayatı sayılar- 
la algılamaya çalışmış, evrene sayı olarak da bakılabilece- 
MM sini göstermek istemiş ve ortaya oldukça yaratıcı imgeler 
çıkmıştır. Buradaki maksadının; sayıların harflerden hatta 
hayattan bağımsız, onların dışında olmadığını insanlara 
göstermek, sayıları insanlara sevdirmek olduğu söylenebi- 
lir. Sayılar, onun için âdeta yeni bir dil, yeni bir imgelem 
alanı olmuştur. Bu anlam alanları hem kültürel hafızamızla 
hem şairin anıları hem de hayal dünyasıyla harmanlanarak 
oluşmuştur. Sadece onun sayılara yüklediği anlamları tespit 
edebilmenin bile, Dağlarca'yı anlayabilmede önemli bir adım olduğu kanaatindeyiz. 
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ŞİİR DİLİNİN HARELERİNDE KAYBOLAN 
“GÖRÜNMEZ ADAM; ASAF HALET ÇELEBİ 


Berna Uslu KAYA 


« 


adımı unuttum 
adıolmıyan yerlerde 
geçip gidenlere bakarak” (Çelebi 2013:36) 


şair: Asaf Halet Çelebi. Şiir dağına içeriksel lezzet katan Doğu'ya; Batı'nın 

biçimsel “yenisi” ile şükranlarını sunan adam. Ruhundaki usta Ferhat eli- 
ne, İbrahim asası tutuşturan ve bir şii'rin aşkına içindeki putları deviren... He'nin 
gözündeki yaşı, gotamanın mendili ile silen... Cübbesi altında semayı ve nirvana- 
yı seyreden... Bahtiyara beddua ederken, simurg kanadına tutunan ve nihayet bir 
Mansur bedende kan içinde kalan... Asaf Halet Çelebi: Kalemi “telmih” sancağın- 
da, kelime hazinesinin kütüphane bekçisi. 


| | ayata ince bir tebessümle bakarken, gür seslilerin dünyasında adını unutan 


Asaf Halet Çelebi, şiirini besleyen kaynaklarını uyum içinde okuruna sunar. 
Mevlana mistisizmi, tasavvuf, dinler tarihi, Uzak Doğu felsefesi, masallar, Fran- 
sız şiiri... Tüm bu hercümerc içinde, pek çoğuna göre “tuhaf” bir şiir dili. Onu 
anlayabilenler içinse “Asafça” bir söyleyiş: 


“Tesiri yok şarabın dilde olan melâle 

Olsun şikest elinden gönlüm gibi piyâle 

Nisyan ise muradın fasl-ı şarab dursun 

Çoktan şuuru kılmış cam-ı lebin izâle 

Hal-i harabı şerh et nayinle ben hamuşum 

Mestim o rütbe ey gül yol dilde tab-ı nâle” (Çelebi 2013: 95) 


İlk şiirlerinden olan yukarıdaki gazel buram buram Haşim kokar. “melâle, 
piyâle, şarap, nâle” kelimeleri Ahmet Haşim'in “Piyâle” şiirine götürür okunu. Şiir 
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kapısını açarken, Ahmet Haşim, Yahya Kemal gibi şairlerin dilindeki lezzetle bes- 
lenen Çelebi, bir müddet sonra Batı şiirinin de etkisi altında kalıverir. Özellikle 
“müzikaliteyi” ön plana çıkaran şairde, şekilsel anlamda Batı'nın formları uyum 
içinde karşımıza çıkar. He (1942), Lâmelif (1945), Om Mani Padme Hum (1953) 
kitaplarında biçimsel manada Batı'nın şiir dünyasını kucaklayan şair, içsel anlamda 
Doğunun kaynaklarından bambaşka bir şiir inşa eder kendine. Bu yukarıda da söy- 
lediğimiz gibi, “Asafça” bir hâldir şiirde. Eskiye dair her şeyin tasfiye edildiği, ye- 
nilik adına yeninin her şekilde kabul gördüğü bir dönemde; hâlâ mistik bir rüyanın 
tesirinde kalan şair, çağdaşlarınca “bir yere” konulamamıştır. Asaf Halet, şiir diline 
yapılan eleştirilere rağmen ise, tavrından hiç vazgeçmez. “Benim Gözümde Şiir 
Davası” derken bile, şiirini anlatmak için “dava” kelimesini seçer. Hep yargılanan, 
asılıp çizilen ve gülünç bulunan Asaf Halet'in şiirde davası nedir? Kendi gözüne 
değen şiir davasında ne anlatmak ister? 


Asaf Halet, kelime kelime şiirin manası peşine düşenleri eleştirir her zaman. 
Ona göre şiir her harfi ile bütün bir “ses”tir. Bülbülün sesindeki ahenkte, nota ara- 
manın beyhude çabası gibi, şiirde sadece “anlam peşine” düşenlerden sıyrılır. O, 
şiirde harflerden oluşan bestenin izindedir. Bu nedenle de şekli içeriğe değil, içe- 
riği şekle tabi tutar. Mistik dilini, seçtiği kelimelerle işlerken, Batı'nın şekillerin- 
den yararlanır. Asaf Halet, yeniyi değil, “kendince yeniliği” icat eder şiir dilinde. 
Taklidi olmayışı, özgün çıkışları da bundandır. Beslendiği kültürel kaynakları ken- 
di imbiğinden geçirir. Böylece bir yol açar şiirde, lakin devrinde bu yola metanet 
veren de olmaz. “Onlara” göre farklı olanı “garip” olarak yaftalayan zihinler, an- 
layamadıkları her şeyi kenara itenler, elbette “Asafça” dil zenginliğini göremezler, 
görmezden gelirler.“Devrinde rağbet göremeyenler” kaderini paylaşan Asaf Halet, 
kendi ülkesinde, kendi rüyasında, kendi zamanında “kendince” bir iğne deliğinde 
kalanlardandır. 


“zaman içinde 
kuşlar uçuyor 
kervanlar göçüyor 

bir iğne deliğinden 
çarşılar kuruluyor 
saraylar oyuncak 

insanları karınca şehirler 
zamanları gördün mü 

bir iğne deliğinde 

adımı unuttum 
adı olmayan yerlerde 
geçip gidenlere bakarak” (Çelebi 2013: 36) 


Berna Uslu KAYA 


Asaf Halet Çelebi'nin şiirlerinde sıkça karşılaştığımız mübalağa, istiare, teşbih 
ve telmih, onun dilindeki hicvin, tarizin ve ironinin de kaynağı sayılabilir. “Hatırla- 
tılan ölçüler” büyüyüp küçüldükçe, ortaya çıkan manzarada, “dilin ince gönderileri/ 
gösterenleri” büyüsüne kapılan şair, pek çok şiirinde bunu okuruna sunar. Yukarıda 

“Adımı Unuttum” şiirinde kalabalığın içindeki yabancılaşmayı, “Adımlar” şiirindeki 
yalnızlığı ile bütünleştiren Çelebi, kimsesizliğini mübalağa sanatı ile şöyle anlatır: 


“bir adım attığım yerde 

ne vardı ki 

gitmemle kayboldu 

her adımımda 

sonsuz ben 'ler koyuyorum 

boşluğa 

ve yine ben dolmuyorum” (Çelebi 2013: 43) 


Her adımda, boşluğa sonsuz ben'ler koyan, yine de o boşluklara dolamayan 
şair, “ben” kelimesini tevriyeli biçimde kullanır. Burada kaybolan, boşluğa sürük- 
lenen kendisi olduğu gibi, ben'in nokta görüntüsünü de akla getirir. Her adımda 
ardı sıra konan ben'ler, “adım” kelimesinin de diğer anlamını akla getirir. Buna 
göre, isminin arkasına konan ben'ler/noktalar; diğer manada adımlarının arkasına 
konulan ben'ler/kendiliğidir. Her iki anlamda da, sonsuz ben'ler içinde kendini 
dolduramayan, yalnızlığını “ben” ile saramayan Çelebi, şehirlerde kaybolan 
insanları böylece tasvir eder. “Asuri Şiiri”nde başı gövdesinden ayrılanları dolaylı 
biçimde yerer. Burada da mübalağanın coşkun dilinden faydalanır. Onun şiirlerin- 
de “sosyal hayatı” “salt gerçekliği” arayanlar için, nükte dilini işaret eden Çelebi, 
“hayal ve görüntünün” uyumunu şiir dilinde yansıtır. Muhayyileye yerleşen soyut 
algı ve hayalleri, dilin simgesel düzeyinde somutlayan şair; imgenin gösterenlerini, 
göstergenin imlerini zekice bir araya getirir. Onun şiirlerinde çağrışımlar okurun 
muhayyilesine emanet edilmiştir. Yalnız bu emanette, okur seçiciliği de yapan şair, 
şiir dilinin anahtarını açmak isteyenden kültürel bir altyapı beklemektedir. 


“gövdesinden kopmamış kelle 
yukarı bakıyor 

ağaçta düşüncesi var gibi 

gövdesinden kopmuş kelle 

hiç bir yere bakmıyor 

hiç bir düşüncesi yok gibi 


ağacın gövdesi var 
kellenin gövdesi yok 
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sallanıyor yemiş gibi 
sarılmış ağaca 
saçlarından 


kesilmiş insan başı da oluyor 
kesilmiş manda başı olduğu gibi 


ağaçta düşüncesi olan 
o yemişi ağaç vermedi 
sen taktın sonradan 


kelle avcısı 
kellenin pastırma eti 
yemiş değil yiyemezsin 
kellenin pıhtı kanı 
şarap değil içemezsin 
ıstırap kesilmemiş kellede olur 
kesilmişinde değil 
öç alamazsın” (Çelebi 2013: 20) 


Gövdesinden koparılan kellenin ağaçta düşüncesi var gibi yukarı bakması, ar- 
dından o kellenin hiçbir düşüncesinin olamayışı mizahi bir dille anlatılır. Ağaçta 
gövdenin varlığı, kellenin yemiş misali ağaçta sallanışı... “Kelle ve yemişin” gös- 
tergesel yanını, duyuları ile besleyen Çelebi, dilin pratik düzleminden, imgesel 
düzleme sıçrar. Çağının insanına sosyal bir gönderme yapan şair, şiirin ilerleyen 
satırlarında muhatabını senli benli bir samimiyetle hicveder. Kelle avcısını, kellede 

“olmayan” pastırma etini, yemiş gibi yemesine; kellenin donmuş kanını, şarap gibi 
içmesine itiraz eder. Hatta kelle avcısının zekâsını mübalağa ile küçümser. Kökün- 
den yolsun, kesilmiş kelleden öç almaya kalkan avcıyı, beyhude bir amaç içinde 
oluşu ile yerer. Asaf Halet'in “Asuri Şiiri”ndeki dil, “a&aç-gövde” “yemiş-kelle” 
ilişkisindeki şairane görüntüler ile büyür. Dilin imgesel düzeyinde “ötekileşmişlik” 
duygusunu anlatan Çelebi, başın gövdeden ayrılış biçimini, ruhsal ve zihinsel bir 
süreçte algılatır okuruna. Hayatın değişen sahnelerinde, kendisi olamayan başları; 
bir başka gövdenin üzerinde yemiş gibi sallanan içi boş bakışları ironik biçimde 
yorumlar. İnsan olma duyumuna da, “acı çekebilme” gümrüğü koyan şair, ıstırap 
sahiplerine insan olduğunun nükteli müjdesini de vermiş olur. “Yabancılaşma ve 
ıstıraplı baş” imgelemi, “İnsanlar” şiirinde de vardır. Burada, kendisini “onlardan” 
tümüyle başka biçimde gören bir aydının, “insan olamayanlara” has hiciv dili kar- 
şımıza çıkar. 


, 


Berna Uslu KAYA 


“yeryüzünde olmuşlar 
kafaları kafama benziyor 
elleri ayakları var 

benim de var 


Su istiyorum 

su veriyorlar 

meramımı anlıyorlar 
ağzımın kımıldanışından 
dokununca gövdelerine 
kaçmıyorlar 


soruyorum kim olduklarını 
insanız 


diyorlar” (Çelebi 2013: 52) 


Bir “yemiş” gibi yeryüzünde olan, kafaları, elleri, ayakları kendisine benze- 
yenlere karşı yaşanılan abartılı “hayret” duygusundan beslenen şair, onların dilini 
konuşuyor olduğu için, hatta “insan” olduğu için en çok kendine tarizde bulunur. 
Ağzının kımıldanışından meramını anlayanların, gövdelerine dokunduklarında 
kendisinden kaçmamasına şaşırır. Bu hayret duygusunda bir “böcek” imgesinin zi- 
hinsel görüntüsü vardır. “Gövdesine dokunduğunda kaçan” varlıkları, insansı bir 
tabiata yükselten ya da tam tersi ironik bir dille, insanı “gövdesine dokunduğunda 
kaç-a-mayanlar” imajına çekiş söz konusudur. Bu noktada dilin pratik seyrinden, 
imgelerin şairane düzlemine çekilişi fevkalade bir durum değildir. “Asafça” dil 
kuruluşu bu seyrin imge ya da simgeden, pratik düzleme geçişinden kaynaklanır. 
Yani, evvela soyutu somutlaştıran simgeler ya da algılananların zihinde uyandırdığı 
göstergeler vardır onun dilinde. Bu somutlama ve göstergeler ile şiir diline doğal 
bir tavır katan şair, zihinsel anlamda bir mantık oyunu yapar. Onun kaleminde şiir, 
üzeri tabi bir gülümseme ya da tam aksine ıstırap ile kaplı gerçeklikle karşımıza 
çıkar. “Onlara” böylesine benzeyip, onlardan böylesine ayrı tuttuğu “kendiliğine” 
şaşkın bakan şairane dil, “Kedi” şiirinde de vardır. Çocukluğunun en güzel yanını 
ezen “ahmak ayağa” karşı hâlâ öfkeli olan Çelebi, kedisi ile kendisi arasında yaşa- 
yış bakımından bir benzerlik de kurar. 


“küçük kedim 

molozlu sokakların ağır uykusundan gerin 
bilirim ki sen 

bu çöplükten değilsin 

benim gibi garipsin 
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ikimizin de unuttuğumuz 


kuşları bol 


ağaçları bol bahçelerdensin 
koca duvarlı sokaklarda sıkılmışsın 
ve canından bıkmışsın ” (Çelebi 2013:59) 


Asaf Halet'in “bu çöplük” istiaresi ile “onların ev- 
renine” yaptığı tarizde, çocukluğunun bakir hayallerini 
koruma altına alınmıştır. Zira kedisi de, kendisi gibi bu 
çöplüğün bir parçası değildir. İnsanların koca duvarlı 
sokaklarından “sıkılmışları”, “canından bıktırılmış- 
ları”, “ayrıştırılmışları” anlatan şair, kedisine “benim 


. gibi garipsin” der. Burada “garip” tevriyeli anlamda, 


hem “tuhaf/acayip” hem de “zavallı/kimsesiz” ola- 
nı akla getirmektedir. Yukarıda da işaret edildiği gibi, 
çağdaşlarınca “garip” bulunan şair, ruhsal anlamda bu 
algıyı kabullenmiş gibidir. Kuşları ve ağaçları bol bah- 
çelerden, insanların sokaklarına doğru olan bir “düşüş” 
imgesi söz konusudur. 


Asaf Halet, insanların çöplüğündeki yaşayışını, insanlara rağmen insan oluşu- 
nun yazgısını “Şehir” şiirinde de anlatır. Şair burada, yukarıdaki “İnsanlar” şiirin- 
deki kadar kapalı bir göndermede bulunmaz. Roman dilinde pek çok aydına ilham 
veren, insanlardan kendi doğasını “böceklik” ile ayrıştıran Kafka'nın bakış açısı, bu 


şiirde de karşımıza çıkar. 


“allahtan pencereler açmışlar içi sıkılan evlere 
pencereler olmasaydı 


nasıl gezerlerdi 
karanlıklarda 


ayağa kalkmış büyük böcekler 


nasıl tırmanırlardı 
merdivenlerden 


tahta evler eski kutulardır 

apartmanlar yaldızlı nişan şekeri kutularıdır 
içinde siyah ve sarı başlı böcekler oturur 
başka küçük bir kutudan 

uzaktaki başka böceklerin 

cızırtılı seslerini duymaya meraklıdırlar 


Berna Uslu KAYA 


sevgilim bir böcektir 

taşdan duvarlar içinde 
karafatmalarla yaşar 

beş senedir getirdiğim şekerleri yiyip 
elimi ısırmıştır 


karafatmalar onu benden ayırdılar 
o şimdi bana küsülüdür 
kutu duvarları içinde” (Çelebi 2013: 18) 


“Böcek” kelimesinin gösterenleri ile “şehir insanı” arasında bir ilinti bulan şair, 
kendini de bu algının içine katar. Tahta evleri, eski kutulara; apartmanları nişan 
şekerine benzeten Asaf Halet, burada yaşayanları “siyah ve sarı başlı” böcekler 
olarak yorumlar. İnsan ilişkilerini ve “insanlığı” hicvettiği şiirinde, sevgilisini de 
“böcekleşmiş” gören yaklaşımı son derece çarpıcıdır. Karafatmalarca kendisinden 
uzaklaştırılan sevgilisinin küslüğünü, mizahi bir üslupla anlatan şair, sosyal haya- 
tın ilişkiler biçimini de böylece eleştirmiş olur. Böceklikle, insanların “sürünen ve 
sürülen” imgelerini şiire taşıyan şair, ruhsal anlamda yalnız kendi sürülüşünü değil, 
şehir insanının da sürünen yanını ortaya koyar. Yine bir “düşüş” dilinin söz konusu 
edildiği şiirde, mitik bir “karanlık/yer altı” evreni karşımıza çıkar. İnsan olanların 
doğasından ayrı yana düşmüş şairde, mübalağa ve mizahın dili birbirini tamamlar- 
ken “Tahtadan Yaptığım Adam” şiirinde de, yine “insan ve ağaç” ilişkisi üzerinden 
konuşan şair, bu defa “ne ağaç ne de insan” olabilenler üzerinden sosyal gönder- 

meler yapar. 


“tahtadan yaptığım adam 
ağaçtan uzaklaştı 

ve insana yaklaştı 

yazık ki 

ne insan oldu 

ne ağaç. ” (Çelebi 2013: 19) 


Hammaddesinden yani köklerinden uzaklaşan, başka bir âlemin canlısı “tahta- 
dan yapılan adam” neticede her iki varlığın cismine de ruhuna da tutunamaz. Bura- 
da da “Asuri Şiiri”nde olduğu gibi “kellesi ağaçta yemiş misali sallananlara” bakış 
vardır. Bu defa “ihtiyarları” ağaca çıkaran bellidir. “Ostralya adamı” ile anlatılan 
Batı zihniyetine karşı hicvin dilini kullanan şair, yine “acılı, ıstıraplı baş” üzerin- 
den noktayı koyar. Asaf Halet, şiirinde sadece “değişenler” üzerinden gülümsetmez 
okurunu. Şiirin sosyal hiciv noktasında “başkalaşanlar” evreni vardır. Söz konusu 
evrende, insanların birbirini yediği, milletlerin milletleri tükettiği çağda, “Yamyam” 
istiaresi ile yine aynı noktanın düğümü üzerinden konuşur şâir. 


Şiir Dilinin Harflerinde Kaybolan “Görünmez Adam”: Asaf Halet Çelebi 


“zaman bu zamandır 
ihtiyarları ağaçlara çıkaran 
silken 
düşüren 
ve yiyen ostralya adamı 
kokmuş leşleri ye 
aşina kafaların bitlerini ye 
yalnız 
sakın beni yemekten 
acıların ihtiyar adamı zehirlidir.” (Çelebi 2013: 21) 


Ağaç, bu defa da ihtiyarların kaçış mekânıdır. Onları köklerinden sarsan, düşü- 
ren ve sonra da onları yiyen Batı dünyasını “Yamyam?” şiirinde eleştirir şair. Batıya 
yemesi için aşina kafaların bitlerini teklif eden Asaf Halet, kendi acılı hâlinin ise ze- 
hirli olduğunu itiraf eder. “Ostralya adamını” yamyam olarak işaret ederek, modem 
dünyanın ihtiyarlar/güngörmüşler üzerindeki etkisini anlatır. Bu anlamda Mehmet 
Akif'in “Çanakkale Şehitleri” şiirdeki Batı eleştirisi ile aynı noktada birleşir. Meh- 
met Akif'in aşağıdaki dizelerinde salt gerçeklikle anlatılan Batı istilası, Çelebi'nin 
dilinde ince bir hicve, nazik bir zekânın gönderenlerine dönüşür. 


“Yedi iklimi cihânın duruyor karşında, 

Ostralya yla beraber bakıyorsun: Kanada! 
Çehreler başka, lisanlar, deriler rengârenk: 

Sâde bir hâdise var ortada: Vahşetler denk. 

Kimi Hindü, kimi yamyam, kimi bilmem ne belâ... 


Hani, tâuna da züldür bu rezil istilâ!” 


Yedi cihan ikliminden gelen reel istilanın ve vahşetin, bir sonraki adımda “akla/ 
zihne” karşı oluşu, tarihin ibret alınmaksınız tekerrür eden kaderi, Çelebi'nin dize- 
lerinde güncellenir. Yukarıda da bahsedildiği gibi, Asaf Halet'in şiir dili, yüzünü 
kendi kaynakları ile yıkar. Köklerinden gelen isyan, çağına uygun bir tabiatta ye- 
niden zuhur eder. Acıların ihtiyar adamı Asaf Halet, kendini kültürel doku ile bir 
bütün olarak görür. Bu sebepledir ki, “mağaranın hasta çocuğu” sadece yamyamlara 
karşı zehirlidir. 


Sonuç olarak, Asaf Halet Çelebi'nin şiir dili, imgelerin bereketli tarlası gibi- 
dir. Bu tarlaya imge ve simgelerin tohumunu eken şair, ruhunun hasat zamanında, 
şiirin dil olmuş yapısını biçer. Şiirlerini “anlamsız/garip/lezzetsiz” bulanlardan ise, 
şairane yüzünü esirger. Okur gözünde bir “telmih” şairi olan Çelebi'nin, “Asaf- 
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ça” söylediği dizelerde zengin bir hiciv ve yergi, 
satır aralarında ise sosyal eleştiri vardır. Yalnızlı- 
ğın, yabancılaşmanın ruhundaki etkileri ile “insan 
olabilme” kapılarına kadar çıkan şair, hem kendini 
hem de çevresini bambaşka gözlerden seyretse de 
temelde şiirde hep bir davanın peşindedir. Şiirde 
“sesi” heceleyen Çelebi, dizelerin bütününde bir 
şarkının ahengini işitmek/duyurmak ister. Onun şi- 
irlerinde “mistik bir nefes” de vardır, “kilise çanı” 
da... Hatta bir masalın başlangıcı ve sonu da... 
Tekrarlanan kelimeler, uzatılan heceler, kulağa bir 
çığlık gibi vuran harfler... Perde perde bir eleştiri... 
Budist bir dua... Bir tapınma... Çocuksu bir çığ- 
lık... Sonra hüzünlü, nazik bir gülümseme... Asaf 
Halet Çelebi: Şiir dilindeki davasını seneler sonra 
kazanan ve kendi dilinin harflerinde kaybolmuş, 


Asaf Hâlet Çelebi 


Bütün Şiirleri 


“görünmez adamdır.” Aşağıdaki şiir, onun odaları, sokakları ve evreni dolduran ken- 
dinden sıyrılışını özetler. Görünmez/görünemez oluşu, “gördüklerin/seyrettiklerin- 


dendir” aslında. 


“odalarda oturdum 
odaları kapladım 
sokaklara çıktım 
sokakları doldurdum 
görünen her şey ben oldum 
ve her şey beni gören göz oldu 
ve ben görünmez oldum 
gözler kimi gördüler ” (Çelebi 2013: 45) 


Kaynak: 


Çelebi, Asaf Halet, Bütün Şiirleri, YKY, İstanbul: 2013. 


SEZAİ KARAKOÇ ŞİİRİNDE TELMİH 
Bahtiyar ASLAN 


airin telmihe başvurması, geçmişle, geçmişin büyük birikimiyle, geçmişin 

metinleriyle diyaloğa girmesi anlamına gelir. Gelenekle irtibat kurmak 

olarak da değerlendirilebilecek olan bu tutum esas anlamını şairin bilincinde 
bulacaktır. Dolayısıyla bir şiirde ya da bir şairin şiir bütününde telmih veya metinler 
arasılık araştırması yapmak tek başına anlamlı bir faaliyet olamaz. Bu noktada şa- 
irin telmihe ya da metinler arasılığa niçin başvurduğunun belirlenmesi gerekir. Bu, 
elbette şairin fikri duruşu, sanat anlayışı, çağını ve geçmişi okuyuşu gibi birtakım 
belirleyenler göz önünde bulundurularak cevaplandırılabilecek bir sorudur. 


Şiirin “Tanrı armağanı” olduğuna inanan Sezai Karakoç, şairi üzerine büyük 
bir arı oğulu konmuş ağaca benzetir ve şairin arı oğuluna benzeyen bu kelimeleri 
çarmıha gere gere şiirini yazması gerektiğini ileri sürer. Onun şiirini anlamaya ça- 
lışırken çarmıha germe-çarmıha gerilme tabirinin anahtar fonksiyonu üstlenmesi 
gereken tabirlerden olduğunu düşünüyorum. Özelde şiirin, genelde de sanatın bü- 
yük bir çileyle beslenmesi yahut büyük bir çileden doğması gerektiğini ileri süren 
bir tabirdir bu. Öte yandan aynı tabir dolayısıyla sanatçının/şairin eserinin yönü de 
belirecektir. Bu tür bir çilenin yönünün dünya olmayacağı kesindir. Tıpkı çarmı- 
ha gerilen Hz. İsa'nın yönünün dünya olmadığı gibi. Belki biraz sloganik olacak 
ama çarmıha gerile gerile yazılan şiir, kaçınılmaz olarak mistik/tasavvufi olana, 
dini olana doğru yürüyecektir. Nitekim şairin kendisi de; şöirin kaçınılmaz olarak, 
eninde sonunda din dünyasına açılaca|ğını| ileri sürer. 

“Manzum veya mensur bir metinde ayet ve hadislerle, çeşitli olaylara, kıssa- 


»1 


lara, vecize, atasözü vb. kalıplaşmış ibarelere gönderme yapma sanatı...” olarak 
tarif edilen telmih, Sezai Karakoç'un şiirinde daha çok geçmişe, geçmişin içinde de 


özellikle peygamberler tarihine yapılan bir yolculukta kullanılan bir ulaşım aracına 


I o Mustafa Uzun, 7DV İslam Ansiklopedisi, C. 40, s. 408-409, İstanbul 2011. 
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tekabül eder. Bu yolculukta doğal olarak şahıslar, olaylar ve metinler birer durak 
rolü üstlenecektir. 


Ahmet Kartal, tenkidi bir çalışmasında telmihin tarifiyle ilgili şunları söyler: 
“Bedi tabirlerinden olan “telmih ”, lügatte “parıl parıl parlatmak” manasına gelir. 
Konu ile ilgili kaynakların ekseriyetinde ise terim olarak “femsi/ yolu ile ifade için- 
de bilinen bir olaya, hikâyeye, çeşitli inanışlara, ayet ve hadislere vs. işaret etme” 
sanatı olarak tarif edilmektedir. Hatib el-Kazvini'nin Osmanlı medreselerinde altı 
asır boyunca edebi bilgiler konusunda ders kitabı olarak okutulan 7e/h/su "-mifitâh 
adıyla meşhur eserinde de “telmih”, “Bir kıssa veya şiire -onu zikretmeden- işaret 
edilmesi” (yty: 170) şeklinde açıklanmaktadır. Ayrıca konu ile ilgili Türkçe kaynak- 
larda da aynı hususa dikkat çekilmektedir. Nitekim Ahmed Cevdet Paşa, Belâgat-i 
Osmâniyye'de “telmih “i, “bir kıssaya yahut bir mesel-i meşhüre işaret olunmaktır.” 
(1311: 163) şeklinde tarif etmiştir.” Yazının devamında kıssa yahut şiir zikredilirse 
müphemiyetin ortadan kalkacağı, bu yüzden de telmih sanatı yapılmamış olacağı 
ileri sürülür. Şayet olayın açıkça belirtilmesi telmih sanatı olarak kabul edilirse, ya- 
pılan telmihin zayıf olduğunu da kabul etmek gerekecektir. Tam bu noktada modem 
şair ya da yazarın imdadına metinler arasılık yetişmektedir. Hatta ikisini bir ifade 
etmek üzere “gönderme” terimine de başvurulabilir. Çünkü telmih ve metinler ara- 
sılığın sınırlarını çok kesin hatlarla belirlemek mümkün gözükmüyor. 


Hz. Musa ve Hızır 


Sezai Karakoç, özellikle Hızır la Kırk Saatte Hz. Musa'ya, onun Hızır'la 
yaptığı yolculuğa ve bazı mucizelerine göndermede bulunur. Karakoç'un bahsi 
geçen eseri, Hz. Hızır'ın yoldaşlığında peygamberlere ve onların yaşadığı devir 
ve coğrafyaya doğru yapılan bir yolculuğu konu edinir. Bu noktada #e/lmih ya da 
metinler arasılık farklı bir anlam kazanır. Telmih ya da metinler arasılık vasıta- 
sıyla geçmişe ve peygamber kıssalarına, kıssalardan haber veren -başta Kur'an-ı 
Kerim olmak üzere- metinlere yapılan bu yolculuk, Diriliş düşüncesi göz önünde 
bulundurulduğunda geleceği inşa etmede bir süreç olarak yorumlanmaya müsait 
bir hâl alıyor. Bir tür geriye doğru adım atarak hızlanmayı ifade ediyor. Öte yandan 
Karakoç'un bu kıssaları şiirle yeniden gündeme taşımasının gerisinde, kıssaları ve 
içerdikleri anlamı güncellemenin yanı sıra, onları diri tutma, okunur kılma çabası 
da söz konusu olabilir. Çünkü günümüze doğru gelindikçe, Kur'an kıssalarının 
hayatımızdan neredeyse tümüyle çekildiği görülmektedir. Karakoç, şiirin 
imkânlarıyla bu anlatıları tazelemek, belki tercümeler yoluyla kaybolan lirizmi 
yeniden ve olabildiğince kazandırmak istemektedir. 


Hz. Hızır'ın adı Kur'an-ı Kerim'de geçmez ancak müfessirler Kehf suresinde 
anlatılan kıssanın Hz. Hızır'la ilgili olduğu görüşündedirler. Surede anlatılan kıssa- 


2 Ahmet Kartal, “Türk Edebiyatında Belâgat Çalışmaları ve “Tezâd” ve “Telmih” Sanatlarına Eleştirel Bir 
Bakış”, Ç.Ü. Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi, cilt: 16, sayı: 1, 2007, s 413-428. 
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ya göre; Hz. Musa, “genç adamı” ile iki denizin birleştiği yere doğru bir yolculuğa 
çıkacağını ve oraya ulaşmaya kararlı olduğunu söyler. Beraberce yola çıkarlar ve 
iki denizin birleştiği yere vardıklarında yanlarına azık olarak aldıkları balığı (ba- 
zılarına göre kurutulmuş balıktır) bir kenarda unuturlar. Balık da kendine bulduğu 
bir yoldan denize kaçar. Hz. Musa, “genç adamı”na, yemek için azığı getirmesini 
söylediğinde “genç adam”, olup biteni hatırlar ve önceden bunu Hz. Musa'ya söy- 
lemeyi unuttuğu için üzüntüsünü dile getirir. Hz. Musa, aradıkları yerin orası ol- 
duğunu söyler ve geriye dönerler. Burada kendisine 
Allah tarafından “rahmet ve ilim” verilmiş olan salih 


SEZAİ KARAKOÇ bir kul ile karşılaşırlar. Hz. Musa, bu kişiye sahip ol- 
duğu ilmi kendisine de öğretmesini ister. Söz konusu 
GÜN DOĞMADAN kişi, Hz. Musa'ya iç yüzüne vâkıf olamayacağı bir- 


takım olaylar yüzünden kendisiyle beraber olmaya 
tahammül edemeyeceğini söylese de bu arkadaşlık 
bir şartla kabul edilir. Bu şarta göre olaylarla ilgili o 
kişi açıklama yapmadığı sürece Hz. Musa ona soru 
sormayacaktır. Hz. Musa'nın bu şartı kabul etmesi 
üzerine yolculuk başlar. Hz. Musa'nın yeni arkadaşı 
önce bindikleri gemiyi deler, arkasından bir çocuğu 
öldürür, son olarak da uğradıkları bir kasabada, ka- 
saba halkının kendilerini misafir etmek istememele- 
rine rağmen yıkılmakta olan bir duvarı tamir eder. 
Bu her üç olayda da Hz. Musa, arkadaşına neden böyle davrandığını sorar. Bunun 
üzerine arkadaşı; “Ben sana benimle beraber olmaya sabredemezsin demedim mi?” 
der ve Hz. Musa'nın özür dilemesi üzerine ilk iki olayda yola devam etme kararı 
alır. Ancak üçüncüde ayrılmaları gerektiğini söyler. Ayrılırken de bu üç hadisedeki 
davranışlarının sebeplerini anlatır, yaptığı işleri Allah'ın emriyle yaptığını söyler. 
(Bu kıssa için bkz. Kur'an-ı Kerim, 18/60-82). 


DİRİLİŞ YAYINLARI 


Ben öğrettim Musa 'ya eşyanın ötesini 
Şarapsız tütünsüz metafiziği 
Köpeği 
Yoksulu duvarını yıkarak koruyan benim 
Balıkçının kayığını delerek 

(Gün Doğmadan, 190). 


Hz. Hızır, Hz. Musa'ya sabredip bekleyemediği olayların iç yüzünü yani hik- 
metini de anlatır. Buna göre Hızır'ın batırdığı gemi, denizde çalışan yoksul kimsele- 
re aittir. Hızır, onu kusurlu bir hâle getirerek gemileri zapt eden zalim bir padişahtan 
korumuştur. Öldürülen çocuğun annesi ve babası inanmış kimselerdir. Hızır, çocu- 
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ğu, onları azgınlığa ve kâfirliğe sevk etmesinden korktuğu için öldürmüştür. “Rab- 
lerinin onlara, bu çocuğun yerine temizlikte daha ileri, merhametçe daha duygulu 
bir çocuğu vermesini diledik.” Duvara gelince, bu duvar şehirdeki iki yetim çocu- 
gundu. Duvarın altında, onlara ait bir define vardı. Babaları da temiz bir adamdı. 
“Rabbin, onların ergenlik çağına gelmelerini ve definelerini çıkarıp elde etmelerini 
diledi. Bunları kendiliğimden yapmadım.” 

Karakoç, bu kıssada geçen olayların Hz. Musa için çok daha farklı bir anlamı 
olduğunu düşünmektedir. Hz. Musa, olayların hikmetini öğrenmekle kalmamış, bu- 
radaki hikmeti kendi hayatına uyarlamıştır: 


Öğretmeseydim duvarını devirerek yoksulu kurtarmayı 
Çıkartabilir miydi Musa 

Mısır'dan İsrail'i 

Delmeseydim bir yoksulun övüncü kayığını 
Geçebilir miydi Musa 

Kızıldeniz'den İsrail'i 

Bir vuruşta on pınar 

Çıkartabilir miydi çakmak kayalarından 
Öldürmeseydim hiç acımadan 

Gözünün önünde o çocuğu 

Bütün suçsuz çocukların katili 

Firavun'u boğar mıydı daha yeni kurumuş bir deniz 


(Gün Doğmadan, 203-204) 


Şair, andığı hemen hemen bütün peygamberlerin mucizelerine ya göndermede 
bulunur yahut metinler arasılık vasıtasıyla onları söz konusu eder. Hz. Musa'nın 
asasının ejderhaya dönüşmesi, sağ elini koynuna sokunca parlaması, Tih Çölü'nde 
kavminin susuz kalması üzerine asasıyla kayadan on iki adet pınar akıtması, 
Kızıldeniz'i ikiye bölüp kavmini karşıya geçirmesi gibi mucizelere farklı şiirlerde 
gönderme vardır. Ancak bu göndermeleri önemli kılan şeylerden biri Karakoç'un 
mucizelere yeni yorumlar getirmesidir. Başka bir ifadeyle mucizelerin metnini 
farklı okumalara tabi tutmasıdır. 


Musa 'yla büyücüler karşı karşıya geldi 
İsrail ve Mısır karşı karşıya geldi 
Kızıldeniz bir ceylan derisi gibi gerildi 
Kurumuş da olsa ağaçta 

Bir can vardı ki 
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O canı canlandırmayı 
Musa'nın eli bildi 
Ve ağaç cıvayı yendi 
İnanç yendi bilgiyi 
(Gün Doğmadan, 239). 


Bu alıntıda Karakoç'un, Hz. Musa'nın asasıyla Firavun'un sihirbazlarını yen- 
mesi mucizesini ağacın cıvayı, inancın bilgiyi yenmesi olarak yorumlamasına dik- 
kat çekmek isterim. Bu, çağdaş bir okumadır ve tarihe yapılan yolculuğun asıl an- 
lamı da buradan yükselir. 


Hz. İsa ve Meryem 


Sezai Karakoç'un şiirlerinde kendisine çok sık gönderme yapılan isimlerden 
biri Hz. Meryem'dir. Hz. Meryem, bilindiği gibi Davut Peygamber'in soyundan 
gelen İmran'ın kızıdır. İmran ve eşinin çocukları olmamaktadır. Bunun üzerine, 
Allah'a yalvararak çocukları olması durumunda onu mabede bağışlamayı vaat eder- 
ler. Hz. Meryem dünyaya gelince de bu vaat gereğince onu Zekeriya Peygambere 
teslim etmişlerdir. “İmran 'ın karısı şöyle demişti: Rabbim! Karnımdakini azatlı bir 
kul olarak sırf sana adadım. Adağımı kabul buyur. Şüphesiz (niyazımı) hakkıyla 
işiten ve (niyetimi) bilen sensin.” (Kur'an-ı Kerim, 3/35). “Rabbi Meryem'e hüsnü 
kabul gösterdi: Onu güzel bir bitki gibi yetiştirdi. Zekeriyya'yı da onun bakımı ile 
görevlendirdi. Zekeriyya onun yanına, mabede her girişinde orada bir rızık bulur 
ve “Ey Meryem, bu sana nereden geliyor?” der; o da, “Bu Allah tarafındandır. Al- 
lah dilediğine sayısız rızık verir.” derdi.” (Kur 'an-ı Kerim, 3/37). Hz. Meryem, 15 
yaşındayken Kur'an'da adı geçen (Yâsin/20) Yusuf Neccar ile nişanlanmıştır. Fakat 
onunla evlenmeden Cebrail tarafından üflenerek gebe kalmıştır. “Meryem onlarla 
kendi arasına bir perde çekmişti. Derken biz ona ruhumuzu gönderdik de o, ken- 
disine tastamam bir insan şeklinde göründü.” (Kur'an-ı Kerim, 19/17). “Meryem 
ona hamile kaldı. Bunun üzerine onunla (karnındaki çocukla) uzak bir yere çekildi. 
Doğum sancısı onu bir hurma ağacına (dayanmaya) sevk etti. Keşke, dedi, bundan 
önce ölseydim de unutulup gitseydim” (Kur'an-ı Kerim, 19/22-23). 


Yankı yapan kutlu kadın muştu sana 
Bir meleğin bir sözünden gebe kalan kutlu kadın 
Ayrılığın şiddetinden gebe kaldın 
Aydınlığın artışından oldu İsa 
(Gün Doğmadan, s. 196). 
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Görüldüğü gibi bu mısralarla Karakoç, ayetlerle anlatılan kıssaya gönderme- 
de bulunuyor ve bir bakıma kıssanın yaşandığı yere ve tarihe doğru bir yolculuğa 
çıkıyor. Bu aynı zamanda okurunu da bu yolculuğa davet etmek demektir. Ancak 
burada Karakoç, kıssanın içinde kendi sanatının sıçramalarından bir örnek veriyor 
ve gebeliğin sebebi olarak ayrılığın şiddetini gösteriyor. Şüphesiz bu, en basit ifade- 
siyle telmihin güncellenmesi, yeni ve çağdaş bir yorumudur. Buradan hareketle şai- 
rin, Kur'an kıssalarının başı sonu belli bir olay anlayışı içinde dondurulmasına karşı 
çıktığı sonucuna varabiliriz. Çünkü gerçekten de Kur'an kıssaları farklı çağlara, 
farklı şeyler söyleyen anlatılardır. Karakoç, gerçekte bir yakınlaşmanın neticesi 
olarak meydana gelen gebe kalmayı ayrılığın şiddetine bağlayarak aklı devreden 
çıkarmış oluyor. Çünkü vahyin gerçeğinin söylediği ile aklın gerçeğinin söylediği 
burada çelişir gibi gözükmektedir. Şair, böylece vahyin gerçeğini aklın gerçeği- 
ne tercih ettiğini de ortaya koymuş oluyor. Ancak konumuz açısından asıl önemli 
olan, telmihin taşıdığı anlamın yenilenmesidir. Yani şair, kendinden öncekilerin de 
telmihte bulunduğu kıssa ve ayetlere göndermede bulunurken, yepyeni bir anla- 
mın peşinde koşarak telmihi güncellemiş oluyor. Telmihin güncellenmesi demek, 
onun yaşayabilirliğine katkıda bulunmak demektir. “Ey Meryem! Allah seni seçti; 
seni tertemiz yarattı ve seni bütün dünya kadınlarına tercih etti.” (Kur'an-ı Kerim, 
3/42) buyrulan Meryem, birtakım yorumlara göre ilham vasıtasıyla gebe kalmıştır. 
Karakoç'un ilhama inanan bir şair olması Meryem'i “kutlu kadın” diye anmasının 
sebeplerinden biri olarak gösterilebilir. Ama bunun esas sebebi onun seçilmişliğinin 
ayetle bildirilmesidir. 


Hz. Meryem'e doğumdan sonra iffetsizlik isnadında bulunulmuş ve buna da 
kundaktaki çocuk konuşarak cevap vermiştir. Çünkü Hz. Meryem'e doğum sonrası 
üç gün oruç emredilmiştir ve bu orucun rükünlerinden biri de konuşmamaktır. 


Üç gün yüce bir oruçla borçlandırıldın 

En çok konuşman gerektiği anda 
Ayazmaların aynasında boy gösteren 
Dişbudak ormanı gibi azgın bir kalabalık 
Önünde o ulu konuşmanı yapacakken 

Bir yaratış susmasına adandın 

Yalnız işareti serbest bırakan 

Doğurman cinsinden bir oruca borçlandın 


(Gün Doğmadan, 196). 


Sezai Karakoç Şiirinde Telmih 


Aynı şiirde Hz. İsa'nın mucizelerinden biri olan çocukken konuşmaya işaret 
eden mısralar da vardır: 


İşte o vakit çocuk doğuran kelime geldi 
Doğmadan konuşmayı öğrenen insan geldi 
O doğmadan seninle konuşan bir erdi 


(Gün Doğmadan, 1935). 


Kıssaya göre, Hz. İsa, beşikte konuşarak annesinin masumiyetine şahitlik et- 
miştir. Kur'an'da da bu hususa işaret eden ayetler vardır: “Beşiğinde de, yetişkin- 
liğinde de insanlara hitap edip onlarla konuşacak, salih insanlardan olacaktır.” 
(Kur'an-ı Kerim, 3/46). “Düşün ki: sen beşikte iken de, yetişkin iken de insanlarla 
konuşmuştun.” (Kur'an-ı Kerim 5/110). Ayrıca Meryem suresinde bu kıssanın 16. 
ayetten 36. ayete kadar ayrıntılı bir şekilde anlatıldığını biliyoruz. Bu ayetlere göre, 
Hz. Meryem doğurduktan bir süre sonra çocuğu da alarak kavmine getirir. İnsanla- 
rın ona çocukla ilgili sorular sorması üzerine o da beşikteki çocuğu işaret eder ve 
Hz. İsa onlarla konuşmaya başlar: “Bunun üzerine Meryem çocuğu gösterdi. Onlar; 

“Biz beşikteki bir çocukla nasıl konuşuruz?” dediler. (Allah'ın bir mucizesi olarak) 
İsa şöyle dedi: “Şüphesiz ben Allah'ın kuluyum. O bana kitap verdi ve beni bir 
peygamber yaptı. Beni, nerede olursam olayım mübarek kıldı. Hayatta bulunduğum 
müddetçe namaz kılmamı ve zekât vermemi emretti. Beni anneme hürmetkâr kıldı. 
Beni zorba ve isyankâr yapmadı. Doğduğum gün, öleceğim gün ve dirileceğim gün 
selam ve emniyet benim üzerimedir.” (Kur'an-ı Kerim, 19/29-33). 

Karakoç'un Hz. Meryem ve İsa'ya bu kadar sık göndermede bulunmasının 
gerisinde; “(Ey Muhammed!) Kur'an'daki Meryem kıssasını da an (insanlara an- 
lat). Hani o, ailesinden ayrılarak (evinin veya mescidin) doğu tarafında bir yere 
çekilmişti.” (Kur'an-ı Kerim, 19/16) mealindeki ayetin olduğunu da düşünüyorum. 
Çünkü böylelikle bu kıssayı anlatmanın bir peygamber sünneti olduğunu görüyoruz. 
Sezai Karakoç, farklı münasebetlerle Hz. Meryem ve Hz. İsa'ya göndermelerde 
bulunur. Ancak yoğun olarak Hz. İsa'nın babasız olarak dünyaya gelmesi ve bu 
olay etrafında yaşananların bir telmih unsuru olarak kullanıldığını görüyoruz. Hz. 
Meryem, iffeti ve sabrıyla örnek bir kadın olarak çağa takdim edilir. Hz. İsa ise bu 
hadisenin dışında bazı mucizeleri ve ahir zaman peygamberini haber veren, müj- 
deleyen yanıyla konu edilir. Aşağıdaki mısralar bunun sadece küçük bir örneğidir: 


Ve İsa'dan yükselen 

Havariyyun 'da yankı yapan 

Gelecek dönemin Mekke çağrısı 
(Gün Doğmadan, 228). 
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Ve Hazret-i Muhammed 


Aslında Hızır'la tarihe, coğrafyaya ve metinlere doğru çıkılan seyahatin en 
temel amacı, tek menzili bellidir. Bu yolculukta Kur'an'da adı geçen hemen bü- 
tün peygamberlere; hatta Kur'an'da kıssalarıyla yer alan başka isimlere de -me- 
sela Ashab-ı Kehf”e- uğrar. Bu durakların hepsi birer işaret taşı gibi ondan haber 
vermektedir. Gül Muştusu'nda mesela şu mısraların anlamı basamak basamak ona 
doğru yükselmektedir: 


Sen beni gönderdin 

Gülün muştusunu vermek için 
İsa'nın doğumunu yaz gibi 
Yahya'nın sesini kış gibi 
Zekeriya'nın ürpertisini 
İnsanlara 

Bir bahar aşısı gibi 

Taşımak için 

Gülün muştusunu vermek için 
Sen beni gönderdin 


(Gün Doğmadan, 198) 


Gül Muştusu'nda yer alan “Ses” şiiri, baş- 
tan sona Hira Mağarası'nda Hz. Peygamber'e 
ilk vahyin gelişine göndermedir. Hızır'la Kırk 
Saatte otuzuncu bölüme kadar diğer peygam- 
berlere ve onların mucizelerine göndermeler 
vardır. Sonraki bölümlerde yoğun bir şekilde 
Hz. Muhammed'e, onun hayatı ve mucizelerine 
gönderme yapıldığını görüyoruz. Bu bölümler- 
de lirizm de doruğa ulaşmıştır. 31. bölümde Hz. 
Muhammed'in Şakkul Kamer mucizesi anlatılır. 
Bu mucize, Hz. Peygamberin risaletinden sekiz 
yıl sonra, Kureyş'in ileri gelenlerinin bir araya 
gelerek ondan peygamberliğini ispatlayacak bir 
mucize göstermesini istemeleri üzerine gerçek- 
leşmiştir. 


Sezai Karakoç Şiirinde Telmih 


Bize ayı böl dediler 
Ayı böl bizi inandır dediler 


Ayı yerde ölçen 
Büyücülerden 

Bir dürbün dağı kurmadan 
Ay ayrılır 

Ay akar 

İncir yaprağından süt gibi 


İki elimize 


Ay savaş gömleğidir 
Yırtılır kılıcımızın ucundaki 
Bir hız buğusundan 


(Gün Doğmadan, 251). 


32. bölüm ise Miraç mucizesine hasredilmiştir. Onu takip eden bölümde ise Hz. 
Peygamber'in doğumu esnasında gerçekleşen olaylar söz konusu edilir. 


Sütunlar çökse ne dersiniz 
Save gölü kurusa 

Ne dersiniz 

Sönmez ateş sönse 


(Gün Doğmadan, 266). 


Sonraki bölümlerde ise Hira'da ilk vahyin gelişin takip eden olaylar; Bedir, 
Hendek, Uhut, Huneyn gazaları ve Mekke'nin fethi; Mekke'den Medine'ye hicret, 
hicret esnasında Sevr mağarasında yaşanan dostluk ve mucize anlatılır. 


Sonuç Yerine 


Sezai Karakoç, özellikle Hızır Ja Kırk Saat adlı eserinde, geçmişe ve geçmişin 
yaşandığı coğrafyaya bir yolculuk yapmayı denemiş, bu yolculukta kendisine yol 
arkadaşı olarak da Hızır'ı seçmiştir. Bunun okuyucu açısından da anlamı tamı ta- 
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mına budur şüphesiz. Eseri okuyan her insan, Hızır'ın yoldaşlığında aynı yolculuğa 
çıkacaktır. Bu, belli ki Karakoç'un da hedeflediği bir sonuçtur. Karakoç, yaşadığı 
çağın insanının hakikatten koparıldığını ve bir tür ölümle öldürüldüğünü düşün- 
mektedir. Bu ölümden kurtuluşun çaresi geçmişteki olaylar ve metinlerde gizlidir. 
Karakoç, telmih, gönderme ya da metinler arasılık yoluyla geçmişteki metinlerle 
çağının insanının bir ilişki kurmasına çalışmakta daha doğrusu ona unuttuklarını ha- 
tırlatmak için savaşmaktadır. Bu çalışmada özellikle üç büyük peygamberin haya- 
tına, devirlerine ve mucizelerine yapılan göndermeleri tespit etmeyi, bu gönderme- 
lerin Kur'an'daki izlerini sürmeyi hedefledik. Başka bir hedefimiz de Karakoç'un 
hadiselere veya metinlere getirdiği yorumları anlamaktı. Metinde yer yer bunlara 
işaret edildi. 


Bu çalışma bize telmih ve metinler arasılığın sınırlarının muğlak olduğunu 
düşündürdü. Dolayısıyla Karakoç'un şiirindeki göndermeleri böyle bir ayrıma 
tutmanın zorluğuyla karşılaştık. Öte yandan telmihin bir olayı, bir metni örterek mi, 
yoksa aydınlatarak mı şiire taşımak olduğunun izahının yapılmasının güçlüğünü 
fark ettik. Çünkü göndermenin hedefine ulaşmadığı yerde telmihten ya da metinler 
arasılıktan söz edilemeyeceği aşikârdır. Bu çalışmada zikrettiğimiz hadiselerin 
hemen hepsi gelenek içinde kuşaktan kuşağa aktarılan bilgilerdi. Mesela; Bir mele- 
gin bir sözünden gebe kalan kutlu kadın mısrası seküler bir topluma, kutsalla bağ- 
larını koparmış insanlara hiçbir şey söylemez. Yani bir şeyin üstünü örtmez ya da 
açmaz. Burada telmihten söz etmenin imkânı da yoktur. Karakoç'un şiirlerinde ola- 
yı olduğu gibi anlatmaya çalışmasının, yani telmihten çok metinler arasılığa başvur- 
masının gerisinde de bu tehlikenin yattığı düşünülebilir. Son olarak, yaşadığı çağda 
kutsalla ilişkisini kesen insanları yeniden kutsala bağlamaya çalışan şairin, tarihin 
içine doğru yaptığı yolculuğa şiirle çıkması son derece anlamlıdır. 


METİN ELOĞLU'NUN DİL OYUNLARI 
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ya da mukni kılar. Yaşamını, tecrübesini, varoluşunu, zihnini, duygusunu söze 

döker, belagati hoştur, dil âdeta onun hamuru. Şiiri çok katlıdır, anlamıysa 
derin. Çağının ruhunu taşır bazen çoğunlukla da çağını aşar sözleri. Kâh bir kâhin 
gibi kullanır dili, kâh bir büyücü kâh sarraf... Mizacı kelimelerine yansır, kelimeleri 
onun denize (okura) ulaşan ırmaklarıdır çünkü. 


NA özle oynar şair, sözüyle dünya doldurur, dünya durdurur, dünyayı değiştirir, 


Aslında fütursuzluğuyla Kur'an'da dahi pek peşinden gidilesi kabul edilme- 
miştir şair yazık ki. “Her vadide at koşturmak, sözün her türüne merak sarmak, 
bilip bilmedikleri konulara dalmak, överken de yererken de herhangi bir hudut tanı- 
mamak, kendilerini kaptırdıklarında meydanda doludizgin at koşturmak”! şairlerin 
vazgeçilemez nitelikleri arasında addedilir. Onun için genelde “şeytanlar, azgınlar, 
sapıklar, kendilerinde olmayan vasıflarla nitelenmekten hoşlananlar onların pe- 
şinde giderler, özellikle onlar şairlerin sözlerini, şiirlerini, hikâye ve anekdotlarını 
anlatmaktan/dinlemekten hoşlanırlar” (Kur'an, 26/Şuarâ: 224.) ve (Yolcu, 2008: 
116) denir. 


Kur'an-ı Kerim bu dil avcıları hakkında şu tanımlamayı yapar: “Şairlere ge- 
lince onlara yoldan çıkmış olanlar tabi olurlar” (Kur'an, 26/Şuarâ': 225). Ayrıca 
şairler hakkındaki kanaatler “Onlar, söylemekte bir sakınca görmezler; yapmadık- 
larını”? (26/Şuarâ: 226) şeklinde dile getirilir. Bununla birlikte Kur'an'da şairlerin 
bir bölümü; “Ancak iman edenler, sâlih amel işleyenler, Yüce Allah'ı her fırsatta 
anmaya özen gösterenler ve herhangi bir açıdan zulme uğradıktan sonra karşılık 
vermeye çalışanlar müstesna” (Kur-an, 26/Şuarâ: 227) sözleriyle korunmuştur. 

Mucizegüdur şair, büyüler... Mucize doludur, hikâyeler anlatır, neyi inletir 
sözleri. “Dinle neyden kim hikâyet etmede/ Ayrılıklardan şikâyet etmede” diyen 
Mevlânâ gibi... 


* — Dokuz Eylül Üni,, Buca Eğitim Fakültesi, Türk Dili ve Edebiyatı Anabilim Dalı. 
I Kur'an-ı Kerim, 26/Şuarâ' 225. 
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Nüktedandır da şair... Bazı sultanlar sevmese de nüktedan şairleri, “şiiri seven 
peygamberimiz doğru bilgi vererek İslama yönelik saldırıları bertaraf ettiklerini gö- 
rünce diğer şairleri övdüğü gibi özellikle hiciv şairlerini överek yüreklendirmiştir” 


(Yolcu, 2008, Hikmet Yurdu: 2, 116). 


Dili perdesiz ve kemiksiz şair: Eloğlu... 


“Ben bir şeytantırnağıyım, 
Halk uzağı ellerde.” 


Dizin (M. Eloğlu) 


1971 yılında yayımladığı ve sosyal ha- 
yatın eleştirisinden daha çok doğaya dön- 
düğü şiir kitabı Dizin'de kendisini bir “şey- 
tantırnağı” olarak tanımlar Eloğlu. Aslında 
doğrudur da halkçı görünen ama halkçılık- 
tan uzak olan ellerde bir “öteki”, bir “şey- 
tantırnağı” olmuştur. 1951-1971 arasındaki 
üç kitabında (Düdüklü Tencere, Sultan Pala- 
mut, Odun) ve ağzına ne geliyorsa söylemiş- 
tir, bazen kısa bazen de uzun Mevlâna'ya, 


i Yunus'a ve Nesimi?ye inat.? 


Çoğunlukla az sözle öyle çok mana 
anlatır ki şair, yaptığı “icaz” mıdır, “sehi-i 
mümteni” mi kafanız karışır. Tıpkı Eloğlu 


| gibi... Nükteyi sosyal bozuklukları düzelt- 


mek, yaraları sarmak için silah olarak kulla- 
nır Eloğlu. Bir tek hürriyet, adalet, eşitliktir 
övdüğü, onun dışında övmez, yerer. Şiirinin 
ilk dönemlerinde, çoklukla tipleri yerer. Tıp- 


kı “Fantiri Fitton” ,“Xavıer Cugat”, “To Be Or Not To Be”de olduğu gibi. Sor- 
gulamaların hedefinde toplum ve egemen sınıf olan burjuva bulunur. Burjuvanın 
haris ruh hâlini, zenginleştikçe artan ahlaksızlığını şiirde konu edinir. Bazen açıktan, 
alayla yapar eleştirisini, bazen örtük. Humor ve ironi onun için keskin kılıçtan daha 
güçlü bir silahtır. Etkiyi artırmak için mısra başı yinelemeleri (tekrir) ve soruları 


(istifham) kullanır: 


2 Bu konuda bkz. Nazire Erbay, “Klasik Şiirde Kadim Kelamdan “Söz”e”, Bizim Külliye, no: 65, Eylül- 
Kasım 2015, s. 59.) Mevlânâ, “Eğer başında kıl, gözünde görüş varsa, o her ağzına gelen sözü söyleyen 
bu dili sat da başını kılıçtan kurtar. Görmüyor musun? Balık, söyleyen dilden tamâını kesti. Bu yüzden 
balığın gövdesinden başını kesmezler” diyerek fazla söz etmenin sakıncasından bahseder (1020). (Bkz. 
Mevlânâ, Rübailer, (çev. Şefik Can), Kurtuba Kitap, İst., 2008.), Yunus ise: “Kişi bile söz demini dimeye 
sözün kemini/ Bu cihan cehennemini sekiz uçmag ide bir söz” (102/5) diyerek, sözün gücünü, insan için 
nelere mal olabileceğini ifade etmiştir. Bkz. Yunus Emre Divanı (Haz. Mustafa Tatcı), (tenkitli metin), H 


Yay., İst., 2008. 


Metin Eloğlu'nun Dil Oyunları 


“Böyle şiir olmaz, diyeceksin; biliyorum. 
Ama böyle dünya olur mu? 

Böyle barış olur mu? 

Böyle hürriyet olur mu? 

Böyle kardeşlik olur mu?, 

Biliyorum ki, katlanıver, diyeceksin; 
Ama böyle de yaşamak olur mu!” 


(“Ömür Törpüsü”, Düdüklü Tencere, B. Y. B., s. 60) 
Perdesi yoktur dilinin, kemiği olmadığı gibi. Bazen olumsuzu teşhir eder, ba- 
zen de yanlışı ironiyle şakaya vurur Eloğlu. Orhan Veli'nin vârisi olarak, o en başta 
adı humorla anılan bir şairdir, sokak en canlı hâliyle diline yansımıştır tıpkı ustası 
gibi: 
“Açlığa muska lazım, 
Sadrazama tasma lazım... 
Ah, her şey düzelecekti ama, 
Devletlinin sol kalçasında 
Bir zalim çıban! 
Ulan Baltacı Mehmet, 
Ulan Yedisekiz Hasan Paşa 
Ulan 1914 savaşı; 
() 
Bu arada sanat işleri de gelişti 
Tekke ilahileri, Minakyan tiyatroları, 
Bilmemkimin fırçasında 
Manolyalar ölmezleşti.. 
Hele bir Yahya Kemal yetişti ki 
Yahya Kemal derim sana! 
Tanzimat, Servetifünun, Fecridti... 
O dehşetli yazarlar bir olup 
Bunca gerçeği tefe kodular. 
Bülbülle mehtabın hakkını, 
Heceyle aruzun şerefini korudular. 


Bu memleket başka türlü nasıl kalkınsın? 
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Yaşasın, 
Vallah billah yaşasın! 
(“Bit Yeniği”, Düdüklü Tencere, B. Y. B., s. 28) 


Dilin Sıçraması: Sapmalar... 


Sırası yoktur kelimelerinin, hecelerinin düzeni olmadığı gibi. Kitabına Yumu- 
şak G adını verebilir mesela ya da Ayşemayşe... Çünkü o “Eloğlu”dur yani “öteki”... 
Bir şiirinde letrizm üzerinden dalga geçer mesela kutsallarla hatta Kur'an'ın diliyle 
bile: 


“LETTRİSME DİYOR Kİ? 
Hışmılismirrahilezeliharamisnan 
Izillâkeysülehibbilibnetucanan 
Delivehmileşünahretinemilezan 
Şahkisansabirzeytüldattaraban 


(Eloğlu: 2070, s. 145) 


Aynı zamanda bir sessel ve yazımsal sapma 
örneğidir de bu şiir. Letrizmi onun silahıyla vur- 
muştur Şair. 


Öyle kemiği yoktur ki dilinin belki de bu 
yüzden çok sever “dil sapma”larını ve her çeşi- 
dini kullanır. Biçimsel, anlamsal, sessel, yazım- 
— sal... Bu yüzden sapmaların da şairidir Eloğlu... 
Şiir dilini bir oyun alanı, şiiri oyuncak gibi görür. 
i Belki de gündüz görülen bir düş. Bu sebeple oy- 

namayı sever oyun alanının biçimiyle ve diliyle. 
Sözcüksel, biçim birimsel sapmaları öyle sever ki, en az İkinci Yeni şairleri kadar 
kullanır. Örneğin Horozdan Korkan Oğlan'daki “Çılgar” şiiri, “dilde var olan kök 
ve ek biçimbirimlerin yeni yeni birleşimler içinde, yeni ögelerin türetilmesinde kul- 
lanıldığı ” (Aksan, 2006: 167) sözcüksel sapmalar içermektedir. 


“Oralar yazın mı hâlâ, güpgüzel midir 
Gayrı şarapsadım ben, İstanbulsadım 
Kuşladıysa gözlerimi bir sakar tavan 


fu) 


Göğü maviltir bir kırlangıç yakamoz” 
(“Çılgar”, Horozdan Korkan Oğlan, B. Y.B., s. 138) 


3 Bu Yalnızlık Benim, YKY, İst., 2010, s. 145. (Metinde Bu Yalnızlık Benim kitabı B. Y. B. kısaltmasıyla 
geçecektir.) 


Metin Eloğlu'nun Dil Oyunları 


Şiirde geçen “şarapsadım”, “İstanbulsadım”, “kuşladıysa” sözcükleri söz- 
cüksel bir sapma örneğidir. Yine “kırlangıç yakamoz” teşbihi ile göğün “maviltilme- 
si” bir arada kullanımı alışık olunmayan bağdaştırmalardır. Adı bile bir sözcüksel 
sapma örneği olan “Yaşanık” şiiri de şairin dilin hamurunu kendince mayalamasına 
örnektir. Aşağıdaki şiirde koyultulmuş olan sözcükler, bu türden sapmaların şairce 
ne kadar çok kullanıldığını gösterir: 

“Artımlı tohumgaç bir ürün müydün sarıcık 
Tekinsiz bir konuk muydun o soyut odalarda 
Alilendin mi bu ara Ayşelendin mi hiç 
İzmirlediğin Muşladığın oldu mu hiç 


(e) 


Öleç bir azalımdı kısılımdı o seni öteleyen 


tu) 


Varsan güleçim haklı tasam örtünük 


e) 


Sonunda yaşanık bir sevi dedim buna 
(“Yaşanık”, Horozdan Korkan Oğlan, B. Y. B., 5.137) 


Bazen dizeler arasındaki olağan olmayan sıralamalara, farklı kelime türetmele- 
ri ve yazı düzenine yer verir: 


“Kocamış Balıkçı Sını tasarlarken miydi Hemingway 
Van Gogh, bir de Arles'a gitmiş ki; 

Çamurca, mermerce düşünürken miydi Rodin; 

Gide, Oscar Wilde'la el/sıkıştığında; 

Sinan, Üsküdar'daki şu minik camiyi bismillah 'larken” 


(“11 Mart 1976”, Rüzgâr Ekmek, B. Y. B., s. 306) 
İkilemelerin dizisini dahi bozmaktan hoşlanır Eloğlu, “ne... ne” leri, “ne.... 
değil” yapıverir: 
“İnanın bunlar ne bir incehastalık nefesdarlığı değil” 
(“Sayrı Doğa”, Dizin, B. Y. B., s. 246) 


Tezatlar ve Teşbihler... 


Şiir tezadı sever, var ile yok gibi, ak ile kara gibi, hayal ile hakikat gibi, ölüm 
ile yaşam gibi iç içedir şiirde tezatlar. Tüm şairler gibi Eloğlu da tezatları çok sever, 
onun da zihninin gelgitlerini gösterir âdeta tezatlar: 


“Ölümün eli kulağında / Ama yaşamanın da” 
(“Kaşağı”, Dizin, B.Y.B.,s. 242) 
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“Gülünecek ne var/ Ağlanacak da” 
(“Çıkrık”, Önce Kadınlar, B. Y. B., s. 434) 
Bazen aynı dörtlükte ya da dizede tezatları öyle çok kullanır ki varoluş sıkıntı- 
sını ya da isyanını onlarla anlattığını görürsünüz: 
Buz gibi suda elim haşlanıveriyor 
Sanki herkes akıllı da bir ben deli 
Kıskıs gülüyorum ya da ağlayasım geliyor 
Şu yokça şu dayanıksız merdivenden ineli” 
(“Kolonya'ya Selam-Sabah”, Dizin, B. Y.B.,s.212) 


Teşbihleri de görsellikleri bakımından hem muhteşemdir hem de şairin halkçı 
bakış açısını da yansıtır: 
“Seni sırtımda bir küfe ana-kız gibi sevdim 
Değdim de denebilir -bakışıyorduk ya- 
Kış aksırığı hohlanmış ellerine” 
(“Ayşemayşe”, Ayşemayşe, B. Y. B., s.182) 
Sevdiği ile olan yakınlığını “sırtımda bir küfe ana-kız gibi” ve “Kış aksırığı 
hohlanmış eller” teşbihleri ile anlatmaya çalışarak gözlerimizin önünde somut bir 
tablo oluşturmaya çalışan şair, bu tabloya insani bir boyut da kazandırmıştır. 


Renklerin Dili... 

Bir şair için şiir dışındaki uğraşı alanları da şiir dilinin malzemesi olur çoğu 
kez. Musiki ve resim bu konuda başı çeker denilebilir. 

Eloğlu, belki de ressam olduğundan renklerin diliyle konuşmayı da sever. Şi- 
irinde betimsellik, görsellik, bunlara bağlı olarak teşbih ve istiareler de önemlidir. 
(Bkz. Fedai, 2013: 310-325) Yoksul insanın yaşamını, toplumdaki adaletsizlikleri, 
burjuvayı eleştirirken doğanın tüm renklerini pekiştirme sıfatı olarak kullanır: 


“A sen masmavi çocuk 
Gözlerin son gökyüzü boncuk boncuk 


A sen sapsarı papatya çocuk 
Verem misin sıtma mısın azıcık 


A sen yemyeşil çayır-çimen çocuk 
Ama muştun öte baharlara kaldı ancak 


A sen tupturuncu çocuk 
Böyle erken nereye cıscıbıldak 
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A sen morun da mosmoru çocuk 
Niye öksüz ve yetimsin bacakkadarcık 


A sen pespembe çocuk 
Sakın kirlenme sonra sular kararacak 


A sen boz'umsu çocuk 
Usun dümdüz de yüreciğin kıvırcık 
(Dizin, B. Y.B., s. 242) 


Yukarıdaki şiirde “A sen” ve “çocuk” sözcükleri ile hem ön hem de ard yinele- 
meleri kullanarak şiirine ritim ve ahenk katmıştır. 


Yinelemenin her türüyle ritim sağlayan şair özellikle bağlaç, paralel, ön ve ard 
yinelemeleri kullanarak “tekrir” sanatıyla dil oyunları yapar: 


“ Ne toy kuşun konduğu iğreti tünek 
Ne gidelim Göksu'ya bir âlemi âb eyleyelim 
Ne cezvede sinameki 
Ne mapusane çeşmesi 
Ne çiloğlanın zülfüne sinmiş efkâr 
Ne akşamcılık 
Ne sarılık 
Mis gibi karanfildi” 


(“Karanfil”, Su/tan Palamut, B. Y. B., s.100) 


Soyadını taşıyan ve kendi yoksul sınıfı ile burjuvayı karşılaştırdığı “Eloğlu” 
şiiri de ön yinelemeleri (tekrirleri) ile dikkat çeker: 


“Eloğlu binlik bozdurur 
Ben bozduramam 


Eloğlu başını yastığa kor komaz uyur 
Ben uyuyamam 


Eloğlunun sofrasında dokuz türlü 
Benim aç yattığım olur bazan” 


(“Eloğlu”, Sultan Palamut, B. Y.B.,s. 99) 


“Beni bu rakıyla başbaşa bırakma 
(.) 
Beni böyle işsiz güçsüz bırakma 
Beni uslandır beni yüreklendir 
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Beni deli edip bırakma 

Bilsen nereleri var kalk gidelim 
Beni hep buralarda bırakma 
Beni aç bırak evsiz urbasız bırak 
Beni sensiz bırakma 

Beni ne yap biliyor musun 

Beni yont beni arıt beni ayıkla” 


(“İnce Elek”, Sultan Palamut, B. Y. B., 5.102) 


Yinelemeleri sadece mısra başında değil mısra sonunda da sever şair. Sanki o 
yineledikçe sevdası daha da ateşlenecekmiş gibidir: 


“Ölürüm de unutmam 

İçin için sözleştik hiç unutur muyum 
İstanbul'dunuz evimdiniz ne güzeldiniz 

Ayrı düştüğümüzü hiç unutur muyum 

Deli misin nesin 

Seni hiç unutur muyum 

Hiç unutmam hiç unutmam hiç unutmam ” 


(“Anı”, Odun, B. Y.B., 8. 122) 


Bağlaç yinelemeleri de şairin heyecanını ve şiirindeki betimselliği ortaya koy- 
makta etkilidir: 


“ Çağ bir eriyik ki; 

Taşcayın tüy de var tortusunda... 
Kırıtık masal Pandora'nın kutusunda, 
Başı öne eğik ki... 


Hug, bir yörük ki; 

Yayladığı dağların kökü kazınmış... 
O ufak söylentiler bir yazınmış; 
Kışlak öyle büyük ki ... 


Çiğ bir sarık ki; 

Akca dolambacı en kara huyum... 
Hangi sözlükteydi o deyim : 
Tilkinin kürkü, insana börkki...” 


(“Balgam”, Rüzgâr Ekmek, B. Y. B., s. 317) 


Metin Eloğlu'nun Dil Oyunları 


Eloğlu da tıpkı İkinci Yeni şairleri gibi “anlam bilimsel sapmalar” (alışılmamış 
bağdaştırmalar) la şiir dilini mayalamış, zenginleştirmiş, somutla soyut ve anlamsız 
unsurları birleştirerek, aykırı bir şiir dili kurmuştur: 


“Öyle ya, vay anasını, o çiğdem laciverdinde 
Damat tıraşlı ölüm” 


(“Açı”, Dizin, B.Y.B.,s.264) 


“Zil kuş kanatlarını usulca kötürümledi 
Çıtı çıkmıyor uyuntu göğermelerin 
Pıtrak gibi güzelliğin 

Deli evcilliğimi neyle körüklemeli” 


(“Çıt”, Türkiye'nin Adresi, B. Y. B., s.161) 


Tenasüplerini bile tezatlarla kurar Eloğlu. “Anahtar ve kilit” arasındaki uygun- 
luk, “tatlı ve ekşi” tezadıyla birleşir: 


“Çümçürüklüğe hışırca bitişen o uçsuz halat; 
Tatlı anahtarların uymadığı bir ekşi kilit...” 
(<R”, Yumuşak G,B.Y.B.,s. 283) 


Kısadır şiiri bazen ve pat diye bir sürprizle bitiverir. Şiirin manasını başlığında 
bulursunuz sadece, içinde yoktur: 


BOYNUMUN BORCU 


Leman Hanım 
Size bir şiir borcum vardı 
Işte onu ödüyorum. 


(Düdüklü Tencere, B. Y. B., s. 75) 


Kafanızı karıştırır ama mesajını da çakar zihninize. Der ki, “Ismarlama şiir 
olmaz, olursa da bu kadarcık olur” ve der ki belki de “Leman Hanım, siz ancak söz 
verildiği için (borçla) şiir yazılabilecek bir kadınsınız”. 


Somutlaştırma, Tenasüp ve Teşhisler 


Eloğlu'nun şiir dilinde “somutlaştırma” oldukça dikkat çekicidir (Bkz. Fedai, 
2013: 325) . İmgelerini böylece oluşturan şair, sıklıkla göğe, denize, toprağa, kısaca 
tabiata dair unsurlarla tenasüpler oluşturur. Eşya veya nesne onun için somutlaştır- 
manın ya da imge oluşturmanın önemli malzemelerindendir. 
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“Bir papatya tırmanıyor paçamdan 
Omzumda bir bulut tünüyor 
Tüyden hafif, sudan ince 
Sevi bitti miydi seyrekleşiyorum ” 
(“Umut”, Ayşemayşe, B. Y. B., s.193) 


Teşhis yoluyla imgeler oluşturmayı da sever: 
“Pancuru da öldürmüşlerdir güz rengini yırta yırta” 


(“Çilingir”, Dizin, B. Y.B., s. 228) 


Nesnelere canlılık atfeden şair, yu- 


Metin Eloğlu 
Ş karıdaki dizede belki sadece “panjurun 
C anım kapatılması”ndan ibaret olan durumu, imgenin 
Oğuzcuğum kuvvetiyle tesirli kılmıştır. Mevsimin dışarıda- 
Oğuz Tansel'e Mektuplar ki alametlerinin artık iç mekândan görülemiyor 
olması “güz renginin yırtılması” şeklinde ifade 
edilmiştir. 


Ritim ve ahengi sağlamak için vezinli, ka- 
fiyeli şiirler de yazan yani gelenekten de yarar- 
lanan, o geleneği bozmaktan da çekinmeyen, 
kitaplarına almadan şiirlerinin diliyle zaman 
içinde oldukça oynayan (Fedai, 2013:328-334), 
kendine has imgeler kuran hırçın, saldırgan 
bir şair olarak Eloğlu, yinelemelerin (tektir), 
sapmaların, -çoğunluğu devrik olmak kaydıy- 
la- ünlem cümlelerinin şairidir. Bu cümleler 
onun heyecanlı ve saldırgan, kural tanımayan, 
kendine göre tutturduğu dengesinin bozulmasını istemeyen, resmin görselliğinden 
ve müziğin ritminden yararlanmayı seven bir şair olduğunu gösterir. 


Sonuç 


Sözüyle etkiler şair, eskilerin deyimiyle suhandandır, suhanperdâz... Arap top- 
lumunda şiirleri Kâbe duvarlarına asılmış, “Lebid bin Rebia” gibi, sözleriyle kabile- 
sine inancını değiştirtip onu İslama (Tevhid'e) yöneltebilmiştir. Kâh Namık Kemal 
gibi “Kaside-i Hürriyet”te “Uyan ey yâreli şir-i jiyân bu hâb-ı gafletten” diyerek 
milletini uyandırmış; kâh peygamberi, padişahı, kâh baharı, kışı bir minyatür gibi 
betimlemiş, övmüştür. Bazen de Nef”i olup diliyle “Hakk'ın belasına uğra”mıştır. 
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Tabuları yıkmış, kutsalları yüceltmiş ya da alışılagelmişi dilinin gücüyle bozmuş- 
tur. Bu şairlerden biri olarak Metin Eloğlu, 1950 sonrası Türk şiirinde, burjuvanın 
değer yargılarına, toplumdaki eşitsizliğe, adaletsizliğe ve her türlü yozlaşmaya, ilk 
üç kitabıyla (Düdüklü Tencere, Sultan Palamut, Odun) humor yoluyla alay ederek 
önce açıktan, diğer kitaplarında (Horozdan Korkan Oğlan, Yumuşak G, Türkiye'nin 
Adresi, Hep, Ay Parçası) acı bir ironiyle ve örtük olarak toplumsal değerlerle alay 
etmiştir. Yerleşik ve alışılagelmiş olana saldırarak sokağın dilini ve zaman zaman 
argosunu sevimli hâle getirmiş tıpkı Orhan Veli ve Can Yücel çizgisinde olduğu 
gibi humora bağlı bir şiir dili oluşturmuştur. 
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DÜNYAYA KARŞI ŞİİRDE VAZİYET 
i Ömer AKSAY 


Konum: 


ie Sprache ist das Haus des Seins. In ihrer Behausung wohnt der Mensch.” 
1) (Dil, dünyadaki varlığın evidir. İnsan, o evin sakinidir.) Martin Heidegger'in, 

Über den Humanismus'da yer alan bu ünlü sözü, dilde ve dolayısıyla şiirde 
meskün olan biz Türkler için dünyaya karşı vaziyet almanın varoluş nedeni olduğu- 
nu açıklar. Türk'ün hayatına yön veren, imanıyla ayırdedilen şuurunun bütün nite- 
likleri di/ dolayımıyla şiirde hayatiyet kazanır. Türk, tecrid aşamasında bir Müslim 
olarak nefsini bildiği oranda şuura erer ve Rabb'ini bilir, tefrid aşamasına geçer. 
Böylece o (Türk), artık şiirle, şiirde hâllenmeye başlar. Bu nedenle olmalı, on sene 
önce televizyondaki programının adını “Şiir Türk'ün İklimi” koymuştu şair İsmet 
Özel. Biz, kapısında kaldığımız evimizin kayıp anahtarını kaybettiğimiz karanlık, 
tehlikeli yerde değil; tehlikelerden uzak aydınlıkta, sokak lâmbasının altında arıyor, 
aranıyoruz. Bir /h4/ içine düştük, dünyada olmamız içine düştüğümüz bir hâl ve 
bir imkândır. Dilin de bizimle birlikte bir hâlden bir başka hâle dönüşmesi, içine 
düştüğümüz, başımıza gelen olağanüstü hâl nedeniyledir. Bu durumdan en fazla 
etkilenen, aynı zamanda hâllerden hâllere uğrayan, düşenin hâlinden anlayan bir 
milletiz biz: Şiir ikliminde yaşayan Türkler. 


İhsan Fazlıoğlu'nun bir tespiti var, şöyle: “Türkler Varlık'a, *var-olan'a ve 
“bu-arada-olan'a şairane bakarlar; şairane duruş ayıklıktır çünkü. Ve şiir insana ev- 
rendeki yeri konusunda takdir edilemez bir şuur verir.” İhsan Fazlıoğlu, tespitinde 
şu bilgiye de yer verir: “Ünlü Osmanlı bilgin ailesi Fenarilere mensub Taliki-zade 
namıyla meşhur Mehmed oğlu Mehmed Jöl. 1599 civ.J, hem Şehname-i Hümayun 
hem de Şemail-name adlı eserlerinde Osmanlıyı Osmanlı yapan, dolayısıyla mille- 
ti millet yapan yirmi hasleti, özelliği sıralar. Bu hasletlerden on birincisi Kuvve-i 
şiriyye, yani şiir yazma selahiyeti, iktidarı, gücü, potansiyelidir.” (Şiir, Türkleri 
Kurtarabilir mi? /Eylül 2003, Anlayış dergisi). 


Dünyaya Karşı Şiirde Vaziyet 


Dil evinde ancak şiirle ayık kalabilir insan. Bu, bir başka evden, pencereden 
bakıldığında Hölderlin'in bilinen mısralarını da çağrıştırıyor: “Voll Verdienst, doch 
dichterisch wohnet / Der Mensch auf dieser Erde” diyor Hölderlin. (Zenginlikle 
yüklü (de olsa), ancak şairane sakindir / Arz üzerindeki (meskeninde)| İnsan). Maddi- 
manevi her türlü zenginliğine rağmen, arz üzerinde meskün olduğu her yerde şiirle 
sakin olan, meskün olduğunda da, iskân ederken de şairaneliği terk etmeyen yegane 
millet Türk milleti. Şiir bizi, hem teskin, hem de meskün kıldı. Arz üzerindeki ye- 
rimiz konusunda bir şuura sahipsek eğer, bir dile sahip olduğumuz, dilde de sakin 
olduğumuz söylenebilir. 


Hölderlin, 1800 yılında yarım bıraktığı bir şiir taslağında da “Jf...J dil, 
mülklerin en tehlikelisi verilmiştir insana,” diyordu, “f(...| kendisinin ne olduğuna 
tanıklık etsin diye...” (Martin Heidegger 'den çeviren A. Turan Oflazoğlu; Hölder- 
lin ve Şiirin Özü; İz yayıncılık, 2008, s: 31, 32). Anahtarını kaybettiğimiz metrük 
mülk, içine giremediğimiz sürece bizim bir millet olarak ne olduğumuza tanıklık 
etmekten mahrum. 


Yrd. Doç. Dr. Latif Tokat, M.Ü. İlahiyat Fakültesi Dergisi'nin 32. sayısında 
(2007) “Heidegger'de Şiirsel Dil-Metafizik İlişkisi” başlıklı makalesinde bu konu- 
dan söz açar: “Heidegger doğrudan din dilinin yapısını anlama amacıyla olmasa da 
şiirsel dil ile metafizik/hakikat arasındaki ilişkiyi tartışırken dalaylı bir şekilde din 
dilinin şiirsel yapısını anlamamızda yardımcı olacak düşünceler öne sürmektedir. 
(...1 “Dil varlığın evidir? ve dili de ancak şiirden yola çıkarak anlayabiliriz. |...| Var- 
lığa suje-obje ikilisi içinde bakmak Heidegger'in kabul etmediği bir bakış açısıdır. 
Suje-obje ilişkisinde Dasein'ı (oradaki-varlık, insan) suje tarafına koymak yerine, 
onu “aradaki (between) varlık? şeklinde tanımlamak daha doğrudur.” Heidegger?e 
göre, biz (Batılılar) inşa ettiğimiz şeyde ikamet ederiz. Biz (Batılılar) modemite- 
de şiirselliği göz ardı ettik; kendimize şiirsel olmayan (unpoetik) bir dünya kur- 
duk. Artık modem insan olarak, şiire yabancı bir dünyada yaşıyoruz. Heidegger?e 
göre, şiir ve dil arasında karşılıklı bir ilişki vardır. Onlar ancak birbirinden hareketle 
anlaşılabilir. Şiirin işleyiş alanını ve kendisini kavrayabilmek için öncelikle dilin 
bu özünden emin olmalıyız. Martin Heidegger, “Hölderlin ve Şiirin Özü'nde bir 
takım sorular sorarak yorumlama/sorgulama yapmaya çalışır. Önce, “dil/in) 
kimin mülkiyetinde” olduğunu sorar Heidegger; ardından, “dil/in/ hangi ölçü- 
de mülklerin en tehlikelisi” oduğunu ve “hangi anlamda gerçekten bir mülk” 
olduğunu sorgular. 


Ahmet Bozkurt, “dilin biricik barınağıdır şiir” diyerek ekler: “O yüzden 
kendisini hep bir yurt dolayımında sunan şiirsel dilde bu durumu görmek hiç 
de şaşırtıcı değildir. |...| Şiirin dili yalnızlığın ve suskunun dilidir. Şairlere 
özgü ayrı bir dildir. İmgeye yaslanan zamansız ve mekânsız bir dildir bu. Gün- 
lük yaşam içerisindeki tüm göstergelerden azade kendi göndergesini oluşturan 
dış dünyaya kapalı özel bir dildir.” (Ahmet Bozkurt, Şair Çalışıyor, Şiirden/ 
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Digraf Y., 2007, s. 91-94-96). Bozkurt'un söylediklerinde, aktardıklarında şiir- 
de vaziyet almak için oldukça önemli bilgiler var. “Varlık, Dil ve Şiirsel Uzam” 
başlıklı yazısında belirttiği gibi: “Hölderlin ise “die vaterlandische Umkehr 
diye dillendirdiği yurda dönüşü varlığın ontik kökenine şiirsel bir dönüş ve ka- 
panma olarak görür. Tam anlamıyla bir barınma ve saklanmışlık halidir burada 
egemen olan.” Heidegger'den “dili bir şiir gibi görür ve öyle adlandırır” diye 
bahseder Bozkurt (age, s: 24). 


Modern şiirde dil artık şairin mülkiyetinden büyük ölçüde çıkmış du- 
rumdadır. Modem Türk şairi kendi mülkü olmayan ödünç/devşirme bir dil- 
le, yeni zihinsel donanımıyla özne konumundan giderek uzaklaşmaktadır. Mo- 
dem Türk şairinin “swe obje ilişkisinde? durumunu, içine düştüğü hâli açıklamak 
için, onu suje (Doğu) tarafına koymak yerine, Doğu ile Batı “arasındaki var- 
lık şeklinde tanımlamak sanırım daha doğrudur. “Bir dil bir gelenek, gerçek- 
liği kavramak için bir yoldur, keyfi bir simgeler topluluğu değil.” Böyle diyor 
Jorge Luis Borges, Selahattin Özpalabıyıklar'ın İngilizceden çevirisine göre. 
(Borges'in “Kaplanların Altını'na Önsöz'ünden; 4/fın ve Gölge, 1992, Sel Y.) 


Durum: 


“İkinci Yeni? diye isimlendirilen, 1954”le başlatılan modem atılımda/açılım- 
da yer alan şairlerin dil tutumunda bilgiye yeni bir yaklaşım, şiir bilgisiyle yeni 
bir uyarı, yeni bir mistik hâl derhal dikkat çeker. Sorun da burada başlar. Bu 
dikkat çekişe, İkinci Yeni atılımında/açılımın- 
& da yer almayan (daha doğrusu alamayan, al- 
© ması mümkün olmayan), atılımın/açılımın dı- 
şında kalan şairler tepki gösterir, bu çekiciliğin 
etkisini kırmaya çalışırlar. “Garip? diye isim- 
lendirilen Birinci Yeni modem atılımı/açılı- 
mının lideri olarak rol alan Orhan Veli'nin 
© 1950'deki ani ölümü, İkinci Yeni'nin dikkat 
44 çekici dil tutumuna daha fazla tepki gösteril- 
mesine engel oldu. Hayatta olsaydı kesinlikle 
».> karşı safta, Attila İlhan, Asım Bezirci safında 
yerini alırdı. İşin garip tarafı, Birinci Yeni”de- 
& ki üç isimden en sancılı ve kaygılı olanı Oktay 
Rifat, 1956 Kasım'ında yayımlanan, bir ara- 
yışın ürünü Perçemli Sokak adlı şiir kitabının, 
yayımlanışından yirmi dört sene sonra “İkinci 
Yeni'nin öncüsü” olduğunu iddia ederek bir algı ortamı oluşturur, ortalığı epeyce 
karıştırır: “Perçemli Sokak'la birlikte İkinci Yeni de kuruldu. Ne var ki kuru- 
culuk savında olanlar hareketi daha gerilere çekmek ve beni dışarıda bırakmak 
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istediler. Düşünden yoksun, tutarsız bir hareket çıktı ortaya.” (Yusufçuk dergi- 
sindeki söyleşiden, Ekim 1980). Perçemli Sokak'la yapmak istediğinin “gerçe- 
ge biraz daha sokulmak, yaklaşmak” olduğunu söyleyen Oktay Rifat, kitabın 
önsözünde (nedense Garipçilerde böyle bir önsöz alışkanlığı vardır) söze şöyle 
başlar: “Dil bir anlaşma aracıdır.” Oktay Rifat'ın “anlaşma” dediği, anahtarın 
aranacağı yerde, zeminde anlaşma olsa gerek; ama Oktay Rifat'la İkinci Yeni 
şairleri bu konuda hiç anlaşamadı. Perçemli Sokak şairine göre “Bir dilin keli- 
meleri birer işaret olarak gerçeği gözümüzün önüne getirmekle ödevlidir.” Bu 
kitaptaki şiirlerde “beş duyunun önceliğinin sürüp gittiğilni|, her şeyin eski söz 
hazinesinin somut ögeleri içinde devindiğilni|” söyleyen Cemal Süreya'nın 
Oktay Rifat'ın çıkışı hakkında yorumu şöyledir: “Ama, şurası da belli ki, önsö- 
zündeki istek ne olursa olsun, Perçemli Sokak'taki şiirlerde dil örgüsü ve şiirsel 
tutum bütün bir gerçeklik duygusu uyandırıcı plânda gelişmiş değildir.” Hilmi 
Yavuz'un bir köşe yazısında bile Perçemli Sokak önsözünde bir takım çelişkiler 
ve yanlışlıklar olduğu dile getirilir. 


Bütün bu karışıklık ve kargaşa ortamı, aslında İkinci Yeni'nin (Ece Ayhan'ın 
ifadesiyle “Sivil Şiirin) dil açılımını, yürürlükteki kültürel iktidara karşı bir 
tepki, bir saldırı olarak görenlerin rahatsızlıklarından doğar. Perçemli Sokak 
1956'daki çıkışından itibaren, İkinci Yeni'yle İkinci Yeni”ye karşı blok arasında 
sürüp giden bir “iç çatışma'nın fitilini ateşlemiştir. Bu, aslında basit bir iktidar 
mücadelesidir. Bu iktidar mücadelesi ya da Enis Batur'un ifadesiyle “soğuk sa- 
vaş” döneminde yayımlanan şiirlerin bildirdiği gerçeklikle, anlattığıyla pek de 
ilgilenilmez nedense. Şiirle anahtarı bulmamız mümkün olacak mı, bu kimsenin 
umurunda bile değildir. Perçemli Sokak'ta şunlara benzer şeyler yer alır: 


“Güneşimi arılar yedi gecesiz kaldım 
Dört köşe taşların üstünde 

Denizin çarşısında yeşil zeytin 
Balıklar geçti düdük çala çala 
Yaşamaya başladım kaldığı yerden 
Yosunlu kapıların ardında gizli 

İkiz martıları bulmak için” 


İkinci Yeni, imajın dilini, daha doğrusu imgenin dilini kullanarak şiirdeki 
bilgiye yeni bir açılım getirmiştir. Bunu gerçekleştirmek için de bu yeni şiir 
deviniminin yeni bir sentaksa ihtiyacı vardı. Birinci Cumhuriyet'in bir sentaksı 
eğer var idiyse, bunun Garip'le bittiğini İkinci Yeni? yle birlikte Perçemli Sokak 
da ilan etmiş oldu. 


Fazıl Hüsnü Dağlarca, yeni şiir hareketlerinin her ikisine de karşı koyma- 
mış, ikisine de doğrudan katılmamıştır. Cemal Süreya'ya göre “aldırmamıştır da” 
(Şapkam Dolu Çiçekle/ Ada, 1976, s: 66). Dağlarca soyutlamaya ağırlık vererek, 
sezgici bir şiir hâlini geliştirdi. Cemal Süreya, “Fazıl Hüsnü Dağlarca'nın Şiirinde 
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İki Dönem” başlıklı yazısındaki önemli tespitlerden birinde çok şeyi az söze sığdırır: 

“Garip ortak dili kalkındıran bir davranıştı. Fazıl Hüsnü Dağlarca ise kendi jargonu- 
nun surları içine çekilip orada sıkıyönetim ilân eden bir şair oldu.” Asıl cümle budur, 
ama devamını da okumak Türk'ün Dilinde Şür Halleri'ni kavrayabilmemiz bakı- 
mından yardımcı olacaktır: “Oysa 1940-1950 yılları arasında yazan yeni şairlerin 
hemen hepsi Garip hareketinin içinde bulmuşlardır kendilerini: Orhan Veli Kanık, 
Oktay Rifat, Melih Cevdet Anday, Bedri Rahmi Eyuboğlu, Behçet Necatigil, Cahit 
Külebi, Sabahattin Kudret Aksal, Salâh Birsel, Ziya Osman Saba, Cahit Sıtkı Ta- 
rancı. Harekete uzaktan bakan şairler azınlıktadır. Fazıl Hüsnü Dağlarca'nın dışında 
daha yenilerden bir Ahmet Arif”i, bir de Atillâ İlhan'ı sayabaliriz. Gerçi bir de Ah- 
met Muhip Dranas var, ama o da Fahriye Abla şiiriyle zaman zaman yoklamaktan 
kendini alamamıştır bu olanakları.” (Zikredilen kitap, s: 67). 


Garip akımı yeni bir dil olanağını topluma sundu. Bunun olabilirliği ve/veya 
olamazlığı tartışması Cumhuriyet'in aydınlattığı şairler arasında 1954'e kadar sür- 
dü. Türk'ün dilinde yeni bir şiir hâlinin ortaya çıkmasının üzerinden on üç sene geç- 
ti ve bu olanak, bu yeni hâl, hiçbir mistik - metafizik boyuta sahip olmadan, tama- 
men Cumhuriyet'in etkisindeki aklın aydınlattığı sokak lâmbasının altında yitirilen 
anahtarı aramaya başladı. Oysa anahtar, sokak lâmbasının aydınlatmadığı bölgede 
yitmişti. Orası karanlık olduğu için başına bir şey geleceğinden korkuyordu şair. 
Korktuğu başına geldi ve kafayı çektiği bir akşam, karanlıkta belediye çukuruna 
düştü garip! 

Garip akımının içinde kendini bulanların belirli bir ortak dili kullandıklarından 
pek de söz edilemez. Bu ortak dil tutumu, Orhan Veli Kanık, Oktay Rifat, Melih 
Cevdet Anday üçlüsü için geçerli olabilir belki; on üç sene sonra ondan da vaz- 
geçildiğinin işareti *“Perçemli Sokak'tır. Özellikle Ziya Osman Saba, Cahit Sıtkı 
Tarancı ve Behçet Necatigil için dil tutumu, dilin mistik - metafizik boyutların- 
dan yararlanmak nisbeten daha önemlidir. Bu isimler içinde, daha yoğun olarak 
Behçet Necatigil bilgi ve uyarısıyla, yitirilen anahtarı bulmamız için yol gösterir. 


“Evin -den hali, uzaksınız, 
Hattâ içinde yaşarken 
Aşkların, ölümlerin omzunda 
Ayrılmak varken evden.” 
(Behçet Necatigil, Evler, 1953, ilk şiir: Evin Halleri) 
“Tanrı sizi acılarla besliyor 
Ondan bile faydalanamazsınız 
Gökler uçar gider de üstünüzden 
Hep uzaktan merhaba, uzanamazsınız.” 
(Evler, 1953, kitabın son şiiri: Sergi) 
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Fazıl Hüsnü Dağlarca, ilk baskısı | 
“Garip'ten bir yıl önce, 1940'da çıkan kitabına | 
seçtiği “Çocuk ve Allah? ismiyle, dilin şiir hâlleri | 
bakımından yanıltıcı bir söyleyiş biçimini kul- | 
lanır. Allah'ın, herşeyden münezzeh biricik 
varlık olarak ne önüne ne ardına ve bağlacı ko- 
nulmadığı, konulduğunda Allah?ın herhangi bir 
varlık durumuna getirildiğini Dağlarca elbette 
bilmekteydi. Ne var ki, kaybedilen yer karanlık 
olduğu için anahtarı aydınlık olan yerde arama 
anlayışı, şiirin de yanı/fıcı bir hâl ve gidişe ayak 
uydurmasına yol açmıştır. Bu yanıltıcı hâl ve | 
gidiş “Birinci Yeni'nin şiirlerinde de alaycı/aşa- 
ğılayıcı bir tutumla karşımıza sık sık çıkacaktır. | 
“Çocuk ve Allah'ta dilin yüklendiği sözde 
maneviyat, dönemin ruhuna uygun şiir hâllerine 


bürünmekle, tarihi enkazın altında kalmıştır. İkinci Yeni'nin birçok şairini de etki- 
leyen Fazıl Hüsnü Dağlarca'nın “Çocuk ve Allah'ında, sahte, yapay mistik duygu- 
larla, yerini yadırgayan dilin yeni mistik hâliyle karşılaşmak, modern şiir adına Türk 


dil evinde oldukça rahatsız edici bir durum: 


“Mest olmuş bir ebedi gençliğin içindeyim 
Ki Allahla doludur bu muhteşem piyale.” 


“Asırlar aşk yüzünden unutulmuş bir namaz,” 
“Beyaz bir kasidedir şimdi karşımda zaman 
Şark doğuyor içime Kuranlar arkasından.” (1935) 


“Her şey Allah kadar mevcut ve hareketsiz 
Her şey namevcut!” 
“Günler, Allahın damlayan pınarı.” (1936) 


“Hicap duymaksızın bahsetsin herkes 
Vücudunu yaratmak zevkinden.”(7938) 


“Çocuklar korkunç, Allahım, 
Elleri, yüzleri, saçları. 
Uyurlar bütün gece 
Yok sana ihtiyaçları.”(7938) 


“Yok, bu Allahla dolan aynada yok, 
Eski saatlerden eser.” (71939) 
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“Çocuk ve Allah'ın yayımlanışından on beş yıl sonra, İkinci Yeni şairleri, Enis 
Batur'un deyişiyle “çok boyutlu bir kaynak çalışmasını da göze almışlardır.” Divan 
şiirimizle, Tasavvuf şiirimizle, Türk halk şiiriyle, yine Enis Batur'un ifadesiyle “ya- 
pıcı, kan dolaşımını hızlandırıcı bir ilişkiye girdikleri ortadadır.” (E/Babil Yazıları, 
2003, s: 104) 


Yorum: 

Cumhuriyet'ten sonra, dildeki hâl ve gidişin değişmesi sonucu dilin şiir 
hâllerinde de büyük değişmeler, hareketlenmeler yaşandı. Bunlar zaman zaman 
hâlsizliklere, hareketsizliklere de yol açtı. İkinci Yeni, Garip diye anılan Birinci 
Yeni'nin yarım bıraktığı işi açılım hâline getiren önemli bir atılım yaptı. Anahtarı 
bahçede aramaya başladı İkinci Yeni. Dile büyük hassasiyet gösteren farklı yapıda- 
ki şairlerin divan şiiriyle, halk şiiriyle, tasavvuf şiiriyle irtibat kurarak oluşmuş bir 
modem atılım/açılımdır. Avluya, bahçeye yerleşen Birinci Yeni şairlerinden daha 
geniş planda, yan sokaklara, ara sokaklara, mahalleye, semte dağılan bu şairler hem 
dünyaya bakış, hem de düşünce ufku bakımından dilin olanaklarını, boyutlarını , 
sınırlarını zorladılar. Birinci Yeni; modem şiir dilinde ilk hamleyi, alt seviyede, ava- 
ma hitab ederek yaptı. Şuur yerine beş duyunun yüceltilmesiyle Türk dil evinde ta- 
miri mümkün olmayan büyük bir tahribata yol açtılar. Öznel (sübjektif — enfüsi), öz- 
den uzak bir özgürlük içinde; nesnel (objektif, afâki) olanla en kolay biçimde irtibat 
kuruldu. Ölçülü, biçili, hesaplı, gündelik #ayının dışına çıkmayan, somutlaştırıcı bir 
şiirin kimseye faydası yoktu. Anahtarı bulmak için hep bir sonraki akşamı bekledi 
Birinci Yeni; akşamcıydı; bu yeni şiirin dil hâlleri, toplumun hâlleriyle örtüşmüyor- 
du. Dilin kapısı yoksunluğa açılıyordu. Cemal Süreya, Orhan Veli'nin Yanlışı'ndan 
bahsederken, aslında Birinci Yeni şiirinin dil hâllerindeki çarpıklıkları ortaya koyar: 

“Mısra yok, ölçü yok, müzik yok, imge yok, güzel yok, kafiye yok, metafizik yok, 
dram yok. Ve bunlar eski şiirde var diye yok. Üstelik o sırada yardımcı malzemeye 
çok ihtiyacı olan Orhan Veli'nin şiir-ötesi alanlardan da yararlanmak istemediğini 
görürüyoruz. Tarihsel, toplumsal verilerle, felsefeyle, coğrafyayla da ilgilenmiyor 
hiç. İşe sıfırdan başlamak istiyor. Bu sıfırdan çok şey doğabilirdi.” (Şapkam Dolu 
Çiçekle/ Ada, 1976, s: 136, 137). “Şiüir-ötesi alanlar” dilin mistik alanı; dilin im- 
geye açılan alanı; dilin mistik - metafizik alanı ve bu alanlardaki hâlleridir. Orhan 
Veli'nin Yanlışı'ndan söz eden Cemal Süreya ise ne yazık ki Fazıl Hüsnü'nün yan- 
lışını sürdürmekten kurtulamaz: 

“Sizin, yani onların hayatlarına 


Allahlar girmiş, Allahlardan kurtulamıyorlar 
Allahlar, yani çarşıda, pazarda, yani evde 


Yani arabalarına taş koydukları caddelerde 
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Bir dilim jandarma ekmeği kürekte, kürek denizde 
Yani sızlaya geldiği şey öbür taraflarının 

Yani gölgesinden ölümü görmüş gibi korkulan 
Allahlar, yani yine yanıldıkları...” 


1954-55 ya da 1956 tarihli bir şiirinde, Onların Yani Sizin'de böyle bir hâl 
içindedir Cemal Süreya, ilk kitabı Üvercinka'da (1958). 


Birinci Yeni, evin bahçe kapılarını, müştemilatın pencerelerini bile bu alanlara 
açmayı ihmal etti. Kendini avluya, bahçeye hapsetti. Bahçede oturmaktan, ağaçla- 
rın altında barınmaktan mutluydu Birinci Yeni. Anahtarın kaybolduğunu hiç umur- 
samadı ama tesadüfen bahçeye girdi, kapının eşiğine kadar geldi, oraya yığıldı kaldı. 


Burada Turgut Uyar'ın bir şiirinin adını ha- 

tırlamak bile fena değil: Büyük Ev Ablukada. Bu 
şiir, Turgut Uyar'ın 1959 tarihli üçüncü kitabı 
İ Dünyanın En Güzel Arabistanı'nda. Turgut Uyar, 
önceki iki kitabında (472-1 Hal, 1949; Türkiyem, 
1952) İkinci Yeni'nin verili göstergeleri, yöner- 
geleri reddeden dil hâllerine epeyce uzaktadır. 
Dünyanın En Güzel Arabistanı, Turgut Uyar'ın 
İkinci Yeni atılımı/açılımı içinde acele etmeden, 
temkinli bir dil kullanarak yayımladığı ilk kitap. 
“Yok olan önemli bir şeydi Allah kahretsin” der 
Büyük Ev Ablukada şiirinde. Ne olup ne bittiğinin, 
neyin yok olduğunun farkındadır Turgut Uyar; 
sürekli durum tespiti yapar, ihtar eder: Tüfünler 
Islak der. (İsmet Özel'in 2006'da yaptığı Şiir 
Kokusu başlıklı konuşmasında şöyle bir açıklama var: “O günleri yaşayanlar bi- 
lirler, Tekel'in ürettiği sigaradaki tütünler ıslaktı.”) Çok Üşümek'den, Uyanınca 
Üşümek”den bahseder, Terziler Geldiler der. “Şiir çıkmazdadır, çünkü insan çık- 
mazdadır” der 1963'te. Yani şair, şiirden bir şey beklemesi gereken toplumun birçok 
sorununu yüklenecek, aramayı birlikte yapmak için anahtarın kaybedildiği karanlık 
yere girecek cesaretten mahrum. Dünyanın En Güzel Arabistanı”ndaki “çok sesli 
ve akılcı şiiri” işaret eder Muzaffer Erdost. Dünyanın En Güzel Arabistanı'nın 
“dilsel yapıda bir patlama” olduğunu söyleyen Füsun Akatlı ise “Turgut Uyar hiçbir 
zaman “kapalı şiir? yazmamıştır” der. (Şiirde Dün Yok Mu, hazırlayan Tomris Uyar, 
Cany., 1999, s. 31). 


“Dıl düzleminde (bir) travma”ya dikkat çeken Enis Batur'a göre: “Dil düz- 
lemindeki travmayı ne |EdipJ Cansever ve Cemal Süreya, ne de İlhan Berk ya da 
Sezai Karakoç temsil eder, ya/nızca iki şairin “çalışma”'sıdır bu: Ece Ayhan ve Tur- 
gut Uyar.” İkinci Yeni?deki öteki isimleri de “dilsel serüvenden soyutlamıyorum” 
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diyen Enis Batur, sadece “travmayı, “kopuş'u (bul iki şaire mal ediyorum” der. 
“Tütünler Islak, yumak hâline girmiş bir duygu karmaşasını çoğu tekin olmayan, 
anahtarlarını kendisinden bile esirgeyen izlekler hâlinde Her Pazartesi'ye devre- 
der.” (Enis Batur, Smokinli Berduş, Granada Y., 2013, s: 270). Dil düzleminde bir 
kopuş, kopukluk, travma! Şiir düzyazıya göre birçok okunma, yorumlanma tarzına 
açık bir yapıya sahiptir. Turgut Uyar'ın şiir üretimine baktığımızda Dünyanın En 
Güzel Arabistanı İkinci Yeni atılımı/açılımında açık dil örgüsüyle, imgenin işleviy- 
le, uzun havasıyla dikkat çeker. 


Birinci Yeni/Garipçilerin ısrarla sürdürdüğü yönelimi “yaşama sevinci” olarak 
tespit edersek, bu yönelimi sürdürmeyi anlamsız bulan ve insanı, dünyayı sorgula- 
yan bir şuura sahip İkinci Yeni'nin en kaygılı, en karamsar şairi Turgut Uyar'dır: 


“Aldatıldığımız önemli değildi yoksa 
Herkesin unuttuğunu biz hatırlamasak 
Gümüş semaverleri ve eski şeyleri 
Salt yadsımak için sevmiyorduk 
Kötüydük de ondan mı diyeceksiniz 
Ne iyiydik ne kötüydük 
Durumumuz başta ve sonda ayrı ayrıysa 
Başta ve sonda ayrı olduğumuzdandı” 

(Geyikli Gece'den, D.E.G.A.) 


“Ben insanım bu kaygılarım da geçer 
Yalan söyledim geçmez değişir 
Her gelen gün üşenmeden bir daha yeniler beni” 
(Ölümlü Yaşamaya Hergünkü Çağrı'dan, D.E.G.A.) 


“Kan akıyor penceresi karanlık evlerden 
Ölü kadınların üstüne tuğlaların üstüne” 
(Kankentleri'den, D.E.G.A.) 


“her şey bir büyük gerçektir, cumhuriyet ve at ve 
varsa denizlerde yitmek, ve varsa yetmemek o da 
ve varsa ilgisizlik o da, ve varsa hiçbir şeyi 
sevmemeyi sevmemek o da, ve varsa her şeyi sevmeyi 
sevmek o da,” 
(Övgü, Ölüye'den, D.E.G.A.) 


Tütünler Islak'ta (1962), Dünyanın En Güzel Arabistanı'na göre dil örgüsü 
daha sıkı, imge daha da yoğun bir işlev kazanır. “Bir şairin biricik amacı, yeni bir 
dil, yeni bir biçim kurabilmektir” diyor Ahmet Oktay, Şair ve Kurtarıcı'da. (Kor- 
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san Yayın, 1992, s: 25). İkinci Yeni'nin “yeni bir dil, yeni bir biçim” kurmayı başa- 
ran iki-üç şairinden biridir Turgut Uyar. Uyar'ın şiiri kesinlikle “bir şey söylemeyen 
şiir” değildir, anlamı yok etmez. 
“Göğe baktım yerli yerinde 
Haydutlar dalavereciler yerli yerinde 
Vurguncular hayınlar vurdumduymazlar öyle 
İyi dedim içim rahatladı 
Düzen bozulmamış dedim sevindim 
Tenhaca bir bölgelerinden şehre girdim” 
(D.E.G.A., 1959; Büyük Ev Ablukada adlı şiirden) 


“Sokaklarda yitirmiş cebimde bulmuşum” dediği aranan anahtar olabilir miydi? 
Orhan Koçak Turgut Uyar Şürinde Kendini Yaratma Deneyimi alt başlığını taşıyan 
Bahisleri Yükseltmek adlı kitabında (Metis y., 2011) bir parantez içinde “dinsel refe- 
rans son döneme gelinceye kadar eksik olmayacaktır” der (s: 44). Tütünler Islak'ta 
yer alan bir şiirde şu dizeler dikkat çeker: 


“Düşünün, daracık bir surarkası sokağında 1300 yıl kaldık 
Hiç çıkmadık, hiç çıkmadık, hiç güneş, hiç ağaç, hiç çıkmadık, 
1300 hiç çıkmadık...” 
(Akabakan başlıklı şiirin Unulmaz adlı ilk bölümü; Tütünler Islak, 1962). 


1961'den 1300 çıktığında 661 kalır. Hz. Ali (ra)'nin şehit ediliş tarihi de 661'dir. 
Şiirin 1961'de yazılmış olması mümkün. 


Edip Cansever de Turgut Uyar gibi iki kitaptan sonra İkinci Yeni'de kendini 
bulur. Yerçekimli Karanfil (1957) ve Umutsuzlar Parkı (1958)'nın yayınlanışıy- 
la öncekiler arasında on senelik bir geçiş dönemi vardır. Bu geçiş dönemi İlhan 
Berk'in ve Turgut Uyar'ınkine göre daha uzundur. 


Cemal Süreya'yla yaptığı söyleşide, 1990'da 
“Önemli olan bir Ortadoğu sesini yakalayabilmektir” di- 
yen Ece Ayhan'ın “Yort Savul''u Yunus Emre'nin bir 
şiirinden alışında, Birinci Yeni'yle İkinci Yeni arasın- 
daki ayrım da açıkça ortaya çıkar. Yunus Emre'de ge- 
çen bir deyimdir Yort Savul: “Kul padişahsız olmaz 
padişah kulsuz değil/ Padişahı kim bileydi kul et- 
mese yort savul.” (Savulun yoldan, sultan geliyor!) 
“İtler kente gidicek Farsça ürürmüş eskiden,”diyordu 
Ece Ayhan (1970*de Ölümün Arkasından Konuşmak'ta) 
“şimdi hem İngilizce hem Osmanlıca ürüyor.” 1991'de 
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ise şöyle der: “Bizim tarih sahte. Yalanla örülmüş. |...) Ben Türkiye'nin şiirine, 
tarihine müdahalede bulunuyorum.” (Şiirin Bir Altın Çağı, YKY 1993). İkinci 
Yeni, beslenebildiğince bütün kaynaklardan beslenmeye çalışıyordu; burada, dilin 
zenginliği, geniş bir coğrafyaya yayılan kültürün izlerini taşıma gibi bir sorumluluğu 
da üstüne almıştır. Yine burada, aynı zamanda bir dil açılımından söz edilebilir. Bu 
açılıma katkı sağlayan ilk baştaki yedi şairin yedisinin de birbirinden ayrı kendi 
kişiliği, kendi tavırları, kendi şiir yapıları vardır. Yedi şair: Cemal Süreya, Sezai 
Karakoç, Ece Ayhan, Edip Cansever, Turgut Uyar, İlhan Berk ve Ülkü Tamer?den 
oluşur. Bu şairler, dili kullanış, işleyiş, dile katkı bakımından çok önemli bir yere 
sahiptir. Her birinin tutumu, tavrı birbirinden ayrıdır. 


27 Mayıs 1960 sonrasında İkinci Yeni, kendi sürecinde yeni bir devinimi yaşar- 
ken, şiirin işlevinde de daha kapalı, birçoklarına anlamsız, akıl dışı gelebilecek şiir 
örnekleri vermiştir. 1961'de İlhan Berk “O:ağ' adlı kitabında sık sık yalnızlıktan 
bahsederek daha çok zihin hâllerine bağlı bir sentaks oluşturmuş; dil hâllerine bağlı 
sentaksı ise 1962'de yayınlanacak olan “Mısırkalyoniğne'de yetkin kılmıştır. Turgut 
Uyar'ın “Tütünler Islak'ı da 1962 tarihlidir ve Turgut Uyar'ın soyuta, yürürlükteki 
aklın dışına fazlasıyla çıktığı kitaptır. Edip Cansever'in 1961 tarihini taşıyan *Ner- 
de Antigone? adlı kitabı; Cemal Süreya'nın 1965'li “Göçebe'si; Sezai Karakoç'un 

-şiirlerin yazılış tarihi 1953'ten 58'e uzansa da- 1962'de yayınlanan “Şahdamar'ı ile 

67'de yayınlanan “Hızırla Kırk Saat'ı; Ece Ayhan'ın 1965 tarihli “Bakışsız Bir Kedi 
Karası; Ülkü Tamer'in İkinci Yeni sentaksını en iyi yansıttığı 1962 tarihli “Ezra 
İle Gary'si ve Cahit Zarifoğlu'nun 1967 doğumlu “İşaret Çocukları” kapalılığın, 
imgeselliğin yoğun biçimde sergilendiği yapıtlardır. Bu durum da göstermektedir 
ki, 27 Mayıs 1960 askeri müdahalesi İkinci Yeni'nin toplumsal ve/yahut bireysel 
anlayış ve tutumunda, yenilikçi tavrında; gramerini, sentaksını düzeltmesi bakımın- 
dan olumlu bir değişikliğe yol açmamıştır. Aslında toplumsal planda da sanıldığı 
gibi bir baskı falan da kalkmış değildi. Tam tersine müdahale, doğrudan doğruya 
toplumun (milletin) kültür ve sanat anlayışına yönelik bir olağanüstü hâl almış da 
olabilirdi. Bu kuşkuyu ciddi biçimde taşıyan İkinci Yeni şairleri 27 Mayıs'ı da cid- 
diye almadan, her türlü siyasetin üstünde sadece şiirlerini yazdılar, şiir ürettiler, dili 
işlediler. Ne var ki, anahtarı onlar da bulamadı, eve giremedik! Çok sağlam, çok 
muhkem bir yapıya sahipti ev. Sadece verandada oturup bekliyor, bahçede dolaşı- 
yor, müştemilatta yatıp kalkıyorduk. Kömürlüğe girebiliyor, bazan da ıhlamur ağa- 
cına çıkıp içeriyi derin bir hüzünle, melâle dalıp seyrediyorduk. 


“Mutezile'nin, fesâhati lafızlara (söyleniş biçimlerine) indirgemesilni|” hata 
olarak görüyordu Abdülkâhir el-Cürcâni (6. 1078-7-). Mutezile “biz, “söz'de bir 
seçkinlik arıyoruz” derken neyi hedeflemişse, İkinci Yeni de aynısını hedeflemiş- 
tir. Mutezile, bir fikri çabayı, kendilerine özgü bir nazari yaklaşımı kelamla (lo- 
gos) ortaya koyarak dilde gerçekleştirmek üzere yola çıkmıştı. Onlar anlamdan çok 
lafızlara, söyleniş biçimine yönelmişlerdi. Aynı yönelimi, benzer davranışı İkinci 
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Yeni'de bir tepki biçimi olarak görmek mümkün. Bu atılımda/açılımda yer alan 
şairlerin anlamı dışladıkları söylense de, asıl olan dışlanmış anlam değil, indirgenen 
anlamdır. Çünkü çağ (20. yy) olağanüstü sorunlarla kuşattığı aklı “ki/”den (tümel- 
den) “cüz'ün (tikelin) alanına çekmiş, “kesre?'in (niceliğin) boğduğu bir dar mekâna 
hapsetmiştir. Sözkonusu aklın kapsadığı anlamların, özellikle düşünen şair için pek 
bir değeri kalmamıştır, rahatlıkla gözden çıkarılabilir anlamlardır artık onlar. İkinci 
Yeni şairleri bu yüzden anlamı (mânâyı?) zaman zaman boşladılar, anlamla dalga 
geçme yürekliliği de gösterdiler bir bakıma. Bu, modem Türk şiirinde bir ironi bi- 
rikimine, ironi yoğunluğuna yol açmıştır. Hayatın ve insanın anlamına ilişkin yeni 
bir şey üretilebilir mi? Yeni bir anlam bulunabilir mi? Şiir biraz felsefeyle yakınlık 
kurmaya çalışıyor, özellikle de varoluş felsefesiyle. Adorno'ya rağmen, barbarlaş- 
madan şiir yazmak mümkün mü? İkinci Yeni, bu soruların cevabını kendi dil evinde 
vermeye çalıştı. 


Mutezile'nin “(lafzın (söyleyişin)| ötesini akıllarının ucuna bile getirmemiş- 
lerdir” diyor Cürcâni. Benzer ithamların İkinci Yeni için de yapıldığı söylenebilir. 
İkinci Yeni'nin benimsediği şiir dili, dayatılan değişimlere, yürürlükteki gramere 
karşı modem bir çıkış, bir karşı önergedir. Modem açılımların şiirde vaziyet almayı 
seçenler üzerinde hangi yönde, ne kadar etki ettiğine baktığımızda; yazıldığı dilin 
özüne inen, dil duyarlılığını yakalayan şiirlerle karşılaşmanın oldukça zor olduğu- 
nu görürüz. Bütün açılımların gelip tıkanmaya, kapanıma uğratıldığı dil mülkünde, 
mülkiyete bulaşmamış “mül/kiyeli şairler 'biraz daha öne çıkıyor. Bu kirli mülkiyete 
bulaşmamış mülkiyeli şairler'den biri de, İkinci Yeni diye adlandırılan hareketin 
içinde bir süre yer alan Sezai Karakoç'tur. Cemal Süreya ve Ece Ayhan'dan sonra 
İsmet Özel'in de Hacettepe Ü. Fransız Dili ve Edebiyatı bölümünü bitirmeden önce 
bir süre Ankara Ü. Siyasal Bilgiler Fakültesi'nde okuduğunu bilirsek, “mülklerin en 
tehlikelisi” olarak dilin insana neden verildiğini de anlarız. Elbette “kendisinin ne 
olduğuna tanıklık etsin diye...” Sezai Karakoç, başından beri, İkinci Yeni içindey- 
ken de kendisinin ne olduğuna tanıklık etmiş bir isim. 


“Allah kar gibi gökten yağınca 
Karlar sıcak sıcak saçlarına değince 


Başını önüne eğince 
Benim bu şiirimi anlayacaksın” diyor, altına “Ocak, 1953? tarihi düşülen bir 
şiirinde. 
(Şahdamar, 1962, s: 9). 


“Melekler bir demir parçasının üzerine oturmuşlar 
Her biri bir damla atıyor aşağıya 
İşte yağmur bunun için yağıyor 
Ben bunun için yağmuru seviyorum 
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Yağmur bizim için yağıyor” 
(Şirin altındaki tarih: 1953, Eylül; Şahdamar, 1962, s: 14). 


“Beni bir azizin nefesi uçurur, 
Kalbimde Allah'ın elleri durur.” 
(Şirin altındaki tarih: 1952, Güz; Monna Rosa). 


İkinci Yeni şuurda ve şiirde yeni bir imkânın ele geçirilmesinin adıdır. 1950'den 
bir-iki yıl sonra yepyeni bir imkân doğdu. 1944'te doğumu gerçekleştirilenin 
yaşamasının imkânsızlığı görüldüğü için on yıl sonra daha modern olanla değiş- 
tirdik ve adına İkinci Yeni dedik. Birincisinin pek bir işe yaramadığını vurgulamak 
için. Bu yeni imkânın getirdiği açılımla Hızırla Kırk Saat yazıldı. 

İmgelem zenginliği, İkinci Yeni'yle başlayıp sonra 

daha da gelişecektir. Bu zenginlikte, İslâm duyarlılığına 

salin sahip şairlerin katkısı birçokları tarafından göz ardı edilse 

de güneş balçıkla sıvanamaz. Bu isimlerin başında gelen 

Cahit Zarifoğlu'nun ilk şiirleri İkinci Yeni atılımı/açılımı- 

çocukla nın öncülerinden Sezai Karakoç'un Diriliş'inde yayımla- 

nır. Cahit Zarifoğlu'nun kendince hâlleri, kendine özgü 

dili, şiirini besleyen önemli damar tecrit (soyutlama) aşa- 

masında dinle kurduğu, kurmaktan kaçınmadığı ilişkidedir. 

İmaj dili/dil imajı Zarifoğlu şiiri için önemli bir dayanak 

Ü insan vavinevi olduğu kadar, bu imajın metafizik boyutu da önemlidir, Za- 

rifoğlu bu boyutu da ihmal etmemiş, yetkin biçimde sonuna 

kadar gözüpek gitmiştir. Dilde metafizik boyut, sürrealist bir alana açılmaya, bir 

süre sonra ister istemez kapalı bir anlama bürünmeye maruz kalsa da, Zarifoğlu 

şiiri, imgelem dünyasına sahip bir çevrenin yadırgamadığı; Necip Fazıl'dan, Sezai 

Karakoç'tan aşina olduğu bir şiir dilini kullanmaktadır. Cahit Zarifoğlu bize evi- 
mizden bahsediyor, eve dair bir takım bilgileri, haberleri alıyoruz: 


“Evlerle aramız açılıyor 

çünkü savaşlardan biridir evlerinden kaçanlar” 
“Evler boyun boyuna gelmenin habercileri” 
“korsan bir ev tutkununun içinde 

evi zorlanan midyenin içinde” 
“evlerle tartılmış ve ağır bulunmuş” 
“evlerin dışında gezdiren beni” 
“yer yere abandı sırtıma bir ev yaslandı” 

(İşaret Çocukları, 1967, s: 63, 64). 
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İsmet Özel'in “Of Not Being A Jew” adlı şiirinin ilk hâli *Of Not Being A 
Jew'dan” başlığıyla Kasım 1986'da Adam Sanat'ta, son hâli bir takım değişiklikler- 
le Ocak 1993'te Dergâh'ta yayımlanır. 2005'te kitap hâlinde basılışından itibaren 
ilâvelerle ve vaat edilen yeni şiirlerle, hitama erdirilmiş 2014 baskısında 598 sayfa- 
lık oylumlu bir kitaba dönüşen “Of Not Being A Jew'da ilginç bir bölüm var: 


“Eve dön! Şarkıya dön! Kalbine dön! 
Şarkıya dön! Kalbine dön! Eve dön! 


Kalbine dön! Eve dön! Şarkıya dön!” diye başlayan uzun bir bölüm bu. Ev- 
şarkı-kalp üçleminden hangisini tercih etmesi gerektiğini sorgular şair dönmek için, 
kalmak için? Şair, bu tercihi kendisiyle birlikte yapmamızı ister. Aynı zamanda, bu 
tercih, bir Yahudi konumunda olmamak için de zorunlu bir testtir. 


Bir yabancılaşma, değişim sözkonusudur, “eve dönmek ' anlamını neredeyse ta- 
mamen yitirmiştir. Hem kendine, hem de bize sorar: 
“Eve dönmek 
kendime sarkıntılık etmekten başka nedir?” 


Şarkıya dönmenin de büyük bir zarar, felâket getireceği ifade edilir: 


“şarkıya dönersem, yanık bir şarkıya 
holokost neymiş meğer 


herkes bilecek.” 

“Holokost? (holökaustos), milyonlarca Yahudinin yakılarak öldürüldükleri kat- 
liama verilen isim olduğuna göre, “yanık bir şarkıya” dönüldüğünde başa gelecek- 
lerin “holokostf”tan daha büyük bir felâkete sebep olacağını bildirir. 

Eve dönmek, şarkıya dönmek mümkün değil, geriye tek dönülecek yer olarak 

“kalp” kalıyor. Herkesin kendi kalbi, herkesin dönmesi gereken, döneceği yer! Yine 
sorar, sorgular: 


“Kalbime döneceğim, ama hangi yolla?” 


Anahtar veya “definenin yeri” solgun bir haritada gösteriliyor olsa da, şair 
bunu umursamaz bile. Kalbe dönmekse niyet ve tercih, bunlara gerek yoktur. 


“Ama boşver.. Nasıl bir ilgi olabilir 
kalbe dönmekle define bulmak arasında?” 
“Yağmalar belli ki kim bulsa defineyi, umurumda mı 
ben kalbime döneceğim fokurdayıp pörtlemek için 
hep fokurdak ve pörtlek kalacağım kalp içinde” der. 
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İsmet Özel'in son şiir kitabına Türkçe olmayan bir isim seçmesi, dil evinde 
değişik bir şiir hâlinin yaşandığına dikkat çeker. “Of Not Being A Jew' adlı son kita- 
bındaki şiirlerden birinde ise (“De La Frayeur D'ötre Plombier Borgne'/ Türkçeye 

“Şaşı Bir Tesisatçı Olmanın Dehşeti Hakkında 'diye tercüme edilebilir) şöyle der: 


“Tarihe at üstünde ok atarak 

Çıka geldik biz Türkler 

Farslardan daha fâris 

Ve fasih Araplardan da bile” 

(1 
“Türkçe Türküz de ondan söyleriz 
Mani dar geliyor deriz 

Dilimiz şeytan hilesine dönmez 
İhmaline bir sokağın katlanamayız” 


Oğuz Demiralp'in, modernlik atılımları öncesi ve sonrası Türk şiirine dâir, 
üzerinde sıkı çalışmalar yapıldığı belli olan, ciddi yaklaşımlarından biri şöyle: 
“Yahya Kemal Osmanlı ruhunu Batıdan öğrendiği teknikle diriltmeğe çalışırken, A. 
H. Çelebi bütün süslerinden arındırdı şiir dilini. Sanki kurumuş bahçeyi temizliyor, 
gönlündeki tek çiçeği beslemeğe çalışıyordu. Aynı yıllarda Orhan Veli ve arkadaşla- 
rı şairaneliğe başkaldırıyordu, yani tinsel içeriği kurumuş Osmanlı belâgatına, Fran- 
sızcadan aktarma deyim, imge ve duyarlıklarla şişkinleşmiş yönetici sınıf diline. 
Elbette, yine Batı şiirine bakarak buluyorlardı yollarını.” (Okuma Defteri'nde Nedir- 
cik Yavrusu adlı yazı, YKY, 1995 basımı, s: 159). Kendi keyfine, hür iradesine göre 
herkes bir bakıma “yolunu buluyor? burada, ablukadaki büyük evin etrafında. Yolu- 
nu bulanlardan (eve giremediği için başka yerlere gidenlerden) biri de Asaf Halet 
Çelebi'dir. Dilin mistik-metafizik hâli, Asaf Halet'te Buda”ya, İbranice üzerinden 
Kabala'ya, ta Çin felsefesine kadar uzanır gider. Çelebi'nin “Semâ-ı Mevlâna? adlı 
şiirine “öznenin bahçede olduğu tek şiir” diyor Oğuz Demiralp. “Çocuklar metruk 
evde tutsak değil” artık. “Özne Osmanlı kültürünün incelikler bahçesine çıkmıştır,” 
kendi dil evine giremediği için “gönlüne yeni bir yuva araması” pek yadırganma- 
malıdır. (Alıntılar, Oğuz Demiralp'in Çelebi?yle ilgili andığım yazısından, s: 162). 
İlk dönemlerindeki Yahya Kemal'in; Garip'ten sonraki dönemlerinde de Melih 
Cevdet Anday'ın Yunan sularında demir atmasının sebebi de bundan başkası de- 
ildir: Anahtarı bulmak -neredeyse?- imkansız hâle gelmeye başlayınca, evi terket- 
mek, alıp başını uzaklara gitmek, başka bir yerde başka bir anahtar bulmak... Enis 
Batur'un -meselâ- böyle bir niyet taşıdığını sanmıyorum ben. Eros ve Hgades'ten 
(1973) başlayıp 4 Cappella'ya (2015) kadar süren bir vaziyet alış elbette onunki de; 

ama son derece özerk bir yapıda. 


BİR GÖRSEL SİYER ANLATISI OLARAK 
ÇİZGİSEL BİR GÖRSEL 


Mete ÇAMDERELİ 


örsel siyer anlatısı olarak ele alacağımız çizgisel bir görsel, çağdaş İslam 
(gös olarak kabul edebileceğimiz bir alana, çizgi sanatına açılacak; çiz- 
gisel görsel alandan bir kesiti yansıtacak. İslam peygamberinin kendiliğini 
ve izlerini okuma imkânı veren bir çizgi-görüntünün, görsel siyer ile çizgisel görsel 
düzleminde ortaya çıkan verilerini derlemeye çalışacak, çizgi-görüntüyü oluşturan 
anlamsal yapıyı görsel biçimin ve biçemin sunduğu imkânlar çerçevesinde kesitle- 


yerek okumayı, anlamayı ve anlamlamayı deneyeceğiz. 


Okuma işlemine geçmeden başlıkta içkinleşen iki temel kavrama değinmek- 
te yarar var: görsel siyer ve çizgisel görsel. Görsel siyerden anlaşılması gereken 
kuşkusuz öncelikle peygamberin hayatının güncel imkân ve koşullarda görselleşti- 
rilmesidir. Peygamber temsil ve tasvirleri, hayatı ile ilgili ya da hayatının tümünü 
kapsayan tüm görsel anlatılar, minyatürler, animasyonlar, filmler, çizgi romanlar... 
görsel siyer teriminde kolaylıkla ifadesini bulur. Çizgisel görsel de, açıktır ki, çiz- 
gi ile yapılmış yapıtlar içindir. Çizgi filmlerden hat sanatına dek uzanan sanatları 
havidir. Çizgi sanatı da böyle bir görsel sanat olarak İslama özgü değil, Müslüman- 
ların güncel üretimlerine özgü olarak gerçekleşir.' İslam sanatları, Müslümanların 
yapıp etmelerinden, Müslümanların elinden sadır olmasından hareketle İslam sanatı 
olarak kabul edilebilir. Burada ele alınan çizgisel görsel, kuşkusuz, çağdaş İslam 
sanatına özgü bir çizgi-görüntüdür. 


Çözümleme 


Çizgi-görüntüyü çözümleyebilmek, anlamsal yapısını ortaya çıkarmak, 
göstergesel düzeneğini betimlemek için çizgisel söylemi üstlenen söylem 


Bu metin, 9-12 Nisan 2015 tarihinde İstanbul?da düzenlenen Türkiye'de Tüm Yönleri ile Siyer 
Çalışmaları Sempozyumu'nda tebliğ olarak sunulmuştur. 


I Çizgi sanatı için bak., Çizgi Sanatında Dil ve Mesaj, Ankara, Hece Yay., 2003, s. 11-33. 
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birimleri belirlemek gerekir. Görüntüsel metnin söyleminin okunması, anlaşılması, 
anlamlanmasını kolaylaştırmak için belirlenecek söylem birimler, çözümleme işlemi 
için okunabilirliği bulunan okuma birimler? işleviyle işlem görürler. Kesitlenerek 
saptanacak söylem birimler ya da ona nispet edilebilecek okuma birimler aynı 


zamanda çözümleme işleminin basamaklarıdır. 


Çözümleme basamaklarını belirlemek üzere, inceleme nesnesi olarak seçtiğimiz 
bir Hasan Aycın çizgisini, öncelikle çizgi-yazısal birimler, ardından çizgi-resimsel 
birimler (eller ve gül) ve sonunda yüzey kurucu birimler olmak üzere kesitledik.? 
Onları da kendi içlerinde iki düzeyli alt kesitlere ayrımladık. Böylece üç kesit ve üç 
alt kesitli bir çözümleme düzlemi elde ettik. Her bir kesit ve alt kesitin kendi içinde 
önce ikonografik tezahürleriyle betimlenecek ve ardından ikonolojik açılımlarıyla 


irdelenecek. 


Söylem birimsel kesitlemelere geçmeden önce tüm kesit ve alt kesitleri içkin 
bulunan çizgi-görüntünün bütünsel bir ikonografik belirim haritasını çizmeye çalı- 


şalım. 


Ön ikonografik belirimler ya da giriş 
gözlemleri 


Çözümleme sürecine bir kaide olarak 
tasarladığımız ikonografik belirimler kuşkusuz bir 
çizgi-ürün etrafında şekilleniyor; çizgi sanatının 
teknik ve anlatı örgüsü bir çizerin örüntülediği 
çizim ve resimlerle örülü. Başka deyişle, bir 
hattatın ya da bir grafistin işlediği bir örgü değil 
çizgi-ürünü oluşturan teknik ve anlatısal kurgu, bir 
çizerin çizgi sanatına özgü istifiyle biçimlenmiş 
bir örüntü, bir çizgi-görüntüsel örüntü. 


Çizgi-görüntüde başat gösteren olarak öne 
çıkan yazısal birimler bir hattı, Arap harflerini 


2 Başka metinler için, üzerinde çalışılacak sözce parçaları okuma birimlerdir. Kutsal metinlerdeki bir ayet 
de okuma birim niteliği taşır. Ayet anlamın en iyi çalışma birimidir; anlamların, bağlılaşımların kaynağını 
almak söz konusu olduğuna göre ayetin eleği eşsiz boyuttadır. Roland Barthes, Göstergebilimsel Serüven, 
Çev. Mehmet Rifat-Sema Rifat, İstanbul, Yapı Kredi Yayınları, 1993, s. 132; bir metnin her bir kesiti bir 
okuma birimdir. Bir okuma birim, bir metinsel gösterendir kuşkusuz. Anlatısal metnin, okuma birimlerine 
ayrılması tam anlamıyla deneyimseldir, rahat çalışma kaygısıyla benimsenmiştir: Okuma birim keyfi bir 


üründür, içine anlamların dağılımının gözlemlendiği bir kesittir yalnızca. aynı, s. 148. 


3 Kesitleme işlemi, gösterge bilimsel bir çözümlemeye başlarken bir metni ya da bir sözceyi “okuma 
birimlerine ayırma işlemidir. Mehmet Rifat, Açıklamalı Göstergebilim Sözlüğü, İstanbul, Türkiye İş 
Bankası Kültür Yay., 2013, S. 145; metnin ya da gösterenin parçalara ayrılması, metni bir çeşit karelere 
ayırma işlemidir. Üzerinde çalışılacak sözce parçalarını çıkarmaktır ve bunu yaparken tümüyle rastlantısal 


tutum geliştirmek mümkündür. Barthes, age., s. 132. 
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mündemiç bir hat sanatı ürününü dışlaştırıyor. Bir çiçek figürüyle buluşturulan 
çizgi-yazılar hat sanatı olmaklığını resim sanatına bırakıyor. Resim ile hattın 
harmanlandığı, deyim yerindeyse yazı-resimselleştiği çizgi-görüntü, simgesel 
bir gösterene dönüşüyor; simgesel göstergeselleşme sonunda çizgi-bezemelerden 
kurulu bir tasarım ile çevreleniyor. Çevrelenmeyi belirleyen yuvarlak satıh ise odak 
yazı-resmin çevresini çizimlenmemiş bir belirleyiciyle belirlemiş oluyor. 


Bir çizgi-resme dönüşmüş gibi görünen odak görüntü ile bir ressamın fırçası 
sezilebilirken, çizgi-ürünü belirginleştiren çevre bezemeleriyle daha çok bir çize- 
rin kalemi seziliyor. Ya bir hat sanatçısı resim yapıyor ya da çizimi resimleştirme 
çabası içinde olan bir ressam tasarımına grafik bir biçem katıyor. Resimsel yazı 
ile çizimlerin birbirini derinden beslediği bir çizgi-gösterge, bir çizgi-gösteren, bir 
çizgi-görüntü ile karşı karşıyayız. Bir ressam, bir hattat, bir grafist ve bir çizer ara- 
sındaki ayrımları ise çözümleme işleminin adımlarını iyice belirleyebilmek için çö- 
zümleme kapsamından öteliyoruz. 


İkonografik belirlemeleri yaptıktan sonra çözümleme basamakları için önceden 
zikrettiğimiz kesitlemelere yönelelim ve çözümleme işlemini çizgi-görüntüyü 
oluşturan göstergesel kesitler üzerinden gerçekleştirmeye çalışalım. Neyi tasvir / 
neyi temsil ettiklerine bakalım. Temsil ve tasvirin anlamlama alanına seyirtelim. 
Öncelik çizgi-yazısal birimlerde. 


1. 
Çizgi-yazısal birimler 


Çözümleme işlemine tabi tuttuğumuz çizgi-görüntünün ilk kesitini çizgi-yazı- 
sal birimler olarak belirledik. Odak görüntü birim de diyebilirdik ona. Ama yazısal 
gösterge baskın tasarımı onu salt resimsel görme eğiliminin önünde olmalıydı. Ya- 
zısal göstergelerden seçilerek istiflenmiş birimler resimsel betimlemenin öncüsü 
olarak görünüyordu çünkü. 


Çizgi-yazısal birimler başlığını iki yazı birimsel alt kesit ile açımlamak uygun 
olacaktır: Muhammed ve Ali. Yazı birimlerin sağdan sola okunma sırasını dikkate 
alarak önce Muhammet'ten başlayalım. Sonunda iki alt kesiti birden değerlendire- 
ceğiz. 
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(muhammed) 
İkonografik belirimler: 


Muhammed göstereni dört yazı birimden (harf) oluşur: mim, ha, mim, dal. Hat 
sanatı usullerine göre sülüs tarzında istiflenmiş yazı birimler Arap alfabesine özgü 


Mete ÇAMDERELİ 


biçimde sağdan sola sıralanmıştır. Yazısal bir gösteren olarak (muhammed) çizgi- 
yazısal bir gösterge olarak beliriyor ve bir hattat kamışıyla terkip edilmediğinden 
bir dolgu ya da taklit bir tasarım olmaklığını sezdiriyor. 


İkonolojik açılım: 


Bir çizgi-yazısal gösterge düzeni olarak (muhammed) 
göstereni doğrudan İslam sanatına gönderme yapıyor ve 
İslam peygamberini temsil ediyor. Yazısal birimler kuşku- 
suz Arap harfleridir ve Arap harfleri, öncelikle, dine ve din 
olarak İslama gönderme yapar. Mim, ha ve dal Arap harfle- Ce 
ri olmakla birlikte İslam harfleridir; İslamın ve İslamların 
harfleri olmaklıklarını kaçınılmaz olarak üstlenirler ve İs- 
lam peygamberi lafzını kayıtlayan yazısal gösterenler olma 
işlevi görürler. 


Sağdan sola doğru yatay olarak okunan /muhammed/ göstereni doğudan batı- 
ya seyreden bir devingenliği belirliyor, ama aynı zamanda Muhammed imgesinin 
içleminde yer alan tüm dizisel göndergelere kapı aralıyor. Yazısal birimlerin! sağ- 
dan sola tek hareketle yazılması okurda bir zihin alışkanlığı ve görsel algı eğilimi/ 
eğitimi geliştirirken, karakterleri geometrik değildir? ama tekil bir yayılım geo- 
metrisi intaç eder; ince kıvrımlarıyla dolambaçsız, dengeli” akışıyla teskin edici, 
ideal usulüyle yalın ve kımıltısızdır. Kalınlığı muhkem, dik ve düz oluşu vakurdur. 
Görsel dokunuşu kolaylaştırıcı istif, bir noktanın parçalanmamış yayılımıdır. Yazı 
birimlerin birbirine bağlılaşık ve katışık durumu, bir köken noktayı himaye ediyor 


4 Farabi, harf ve lafız için, işaret edilmesi mümkün olan duyulurlar ile işaret edilebilir olan duyulurlara 
dayanan makullerin alametleri diyor. Farabi, Harfler kitabı, Çev. Ömer Türker, İstanbul, Litera Yay,., 
2008, s. 75. 

5  Yazısal birimlerin yapı ve düzeni kuşkusuz görsel algıyı ve zihin alışkanlıklarını belirleyicidir. Örneğin, 
bugün, dijital ortam yeni bir algısal uzam olarak yüzlerce yıldır alfabe ile şekillenen zihinsel uzamın 
yerini almış ve yazısaldan görsele evirdiği zihinlerin eskil alışkanlıklarının yitmesine yol açmıştır. Bu 
dönüşüme eleştirel bir tepki olarak bak., Barry Sanders, Öküzün A $ı, İstanbul, Ayrıntı, 1999, s. 121; 
ya da Cumhuriyet sonrasında yapılan Harf Devriminin de bu türden bir zihin dönüşümü hedeflediğini, 
toplumsal bir bellek yitimi gerçekleştirdiğini söylemek pekâlâ mümkündür. Özgür Taburoğlu, Resim Söz 
ve Yazı, İstanbul, Doğubatı Yay., 2013, s. 195, 196. 

6 Geometrik olan Latin harfleri, Latin yazısıdır. Mesela bir A harfi ikizkenar üçgendir. Harflerin bazı 
yerlerini düz cetvelle çizebilirsiniz. Ama hat sanatında küfi yazı hariç böyle bir şey söz konusu değil. 
Savaş Çelik, “Hat Sanatındaki Tabular Yıkılmalı”, Yeni Şafak, 28 Aralık 2014. Ayrıca küfi yazı ile Latin 
yazı formunun geometrik yakınlığı ile ilgili bk. Enis Timuçin Tan, “Latin Yazı Kompozisyonlarında Kufi 
Form Etkisi”, www.turkishstudies.net/Makaleler/1809260718 79TanEnisTimuçin-sos-1269-1282.pdf, 
9.7.2015. 

7 Bütünlüğü başarmanın en iyi yolu dengedir. Kurucu ögeler dengede ise tasarımda bütünlükten söz 
edilebilir. Dengeyi sağlamanın en iyi yolu elemanları optik bir noktada gruplamaktır. Ragıp İstek, Görsel 
İletişimde Tipografi ve Sayfa Düzeni, İstanbul, Pusula Yay., 2004, s. 92; yeryüzündeki bütün yazı çeşitleri, 
kaligrafi yazanların ortak özelliği optik dengedir. Savaş Çevik, agy. 

8 Sülüs usulüne gönderme yapılmaktadır. Yazıların anası olarak idealize edilen sülüs yazı en yaygın 
kullanılan yazı çeşidi olarak telaffuz edilir. http://Www.turkislamsanatlari.com/Main/Home/Content/533 
6f185belebd09a8e8fdb1. 
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gibidir ya da tersine köken bir noktanın? yazısal birimlerinin müşfik muhafazası 
işlevini görüyor. 


Yazı birimleri dolduran beyazlık ya da yazı birimlerin beyaz bir zemine otur- 
ması doğrudan bir aydınlık, temizlik, paklık kavram alanına gönderme yapar. Be- 
yazlık siyah zemin üzerindedir. Siyahla buluşan beyazlık, siyahın olumsuz imge- 
lerini olumluya çeviren ya da siyah içinde olumluya yazgılı bir kişiliğe gönderme 
yapar. O zat bir karanlık dönemin aydınlığı; karanlık dönemlerin aydınlığıdır. Salt 
Mekke'nin karanlık dönemini aydınlatan İslam peygamberi değil, aynı zamanda 
insanlığın kurtarıcısı olarak da karanlık içinde apaydınlık imgesini içkinleştirir. 
Mekke'nin karanlık döneminin aydınlık sıkıntısıdır peygamber, gerek kendisi ge- 
rekse kendisine takdir edilen apak bir zemindir. Hakikat şehri Mekke'nin çileli pey- 
gamberi!" apak bir zemin üzerindedir. 


1.2 
fali) 
İkonografik belirimler: 


Ali göstereni üç yazı birimden (harf) oluşur: ayn, lam, ye. Hat sanatı usullerine 
göre sülüs tarzında istiflenmiş yazı birimler Arap alfabesine özgü biçimde sağdan 
sola sıralanmıştır. Yazısal bir gösteren olarak Jali| çizgi-yazısal bir gösterge olarak 
beliriyor ve bir hattat kamışıyla terkip edilmediğinden bir dolgu ya da taklit bir 
tasarım olmaklığını sezdiriyor. 


İkonolojik açılım: 


Bir çizgi-yazısal gösterge düzeni olarak |ali| göstere- 
ni -muhammed göstereninde olduğu gibi- doğrudan İslam 
sanatına gönderme yapıyor ve İslam peygamberinin dost- 
larından birini, Sünni bakış açısıyla bir raşit halifeyi temsil 
ediyor. İslam harfleri olarak tensip edilen yazısal birimler, 
alımlayıcı imgelemine dinsel göndergelerle birlikte bir as- 
rısaadet imgesi getiriyor; kurucu dönemde bir peygamber 
dostu kimliğini kayda geçirme işlevi görüyor. 


Alfabenin doğası gereği /ali/ göstereni sağdan sola doğru ve yatay olarak oku- 
nuyor. Aynı zamanda Ali imgesinin içleminde yer alan tüm dizisel göndergelere 
kapı aralıyor. Yazısal birimlerin sağdan sola tek hareketle yazılması soldan sağa 
yazan zihinlere ilkin bir muamma, sonrasında resimsel bir zarafet getiriyor. El kal- 


9 Kadim nokta boyutsuz ve şekilsizdir. Rene Guğnon, Yatay ve Dikey Boyutların Sembolizmi, Çev. Fevzi 
Topaçoğlu, İstanbul, İnsan Yay., 2001, s. 97 

10 Peygamberin çilesi, Beled suresinde “sarp yokuş” terimiyle eğretilenir. bk. Hasan Aycın, “Burası Dünya, 
Burada İşler Hep Yarım Kalır”, h//p-//www.yusufgenc.com/hasan-aycin-burasi-dunya-burada-isler-hep- 
yarim-kalir, 07.07.2015. 
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dırılmadan tek hareketle yayılan yazısal birimlerin sakin kıvrımlı hattı başlangıçtan 
sona ayniliğin, dairevi başa dönüşün dışavurumunu duyumsatır; bir yandan görsel 
bir süküneti ihya ederken, bir yandan eğim ve eğriliklerin dengeli uyumunu ayrım- 
satır. Yekpare yazı birimlerin sonuna yerleşmiş ye'nin daralıp uzatılarak yükselen 
kıvrımı İslamın kılıcını eğretiler gibidir. Dar kavisten hareketle yükselen, sonra aşa- 
ğı seyreden ve geniş bir kıvrımla nihayet bulan yazısal istif, saklı bir nakışın mahir 
anlatısını ve geometrik olmayan zımni bir geometrinin sükünetini üstlenir. Yazısal 
usulün birbirine dayanışık ve kördüğüm kurgusu, görsel okura mahsus yazısal bir 
resmi betimler; yazısal resme mufassal ve mümbit bir okunma imkânı verir. 


Yazı birimleri dolduran ince beyazlık ya da yazı birimlerin beyaz bir zemin 
oluşturması -bu kez- Ali için vazgeçilmez bir aydınlık, Ali için örselenmez bir pak- 
lık imgelemine gönderme yapar. Dönemin ve tüm zamanlarına karanlığına çare 
muteber beyazlık Ali'nin ilminin, sadakatinin ve kılıcının gösterenidir. Ali apaktır, 
Muhammed ve onun ümmeti için; Muhammed'in güveni, neslinin devamıdır. Ali 
Muhammet'in tamamlayıcısı imgesini içkin tüm iyicil göndergeleri kapkara zemine 
yaslanmış apaklığıyla önceler. 
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Imuhammed)| ve fali| 

ikonik bireşim: 

Gerek Muhammed gerekse Ali için kesitlenen ikonografik belirimler ile ikono- 


lojik açılımlar birlikte değerlendirildiğinde ve iki çizgi-yazısal gösterene de birlikte 
bakıldığında aşağıdaki çıkarsamalara varmak mümkündür: 


Muhammed ve Ali'yi temsil eden ve onları imgesel 
olarak betimleyen yazısal birimler, Arap harfleri olmakla 
birlikte, doğrudan İslamın ve İslamların harflerini anıştır- 
maktadır; Muhammed ve Ali imgesinin içleminde yer alan 
tüm çağrışımları içkindir. Muhammed ve Ali'ye özgü, Mu- 
hammet ve Ali'den tevarüs eden söz dağarı, lafzi ve manevi U 
yapısıyla bir değerler manzumesi olarak yazısal gösterenler- 
den kolaylıkla okunur. 


Mg 


İki yazısal gösterenin de yekpare yayılımı, resimsel bir zarafet ve sakin bir 
görsel dokunuş imkânı ile bedii bir gönderge demeti kodluyor; bu sayede hem 
okunmayı hem bakılmayı hem alımlanmayı hem yorumlanmayı kendi bedii sınırla- 
rında ve imge ikliminde kolaylaştırıyor. 


Biçimsel olarak (muhammedlin Jalilnin daha yukarısındaki konumu, beyaz 
dolgusunun (muhammedlin Jalilye nazaran daha kesif oluşu, (Imuhammedli Jali| 
den ayrı bir konumlandırma yapma ya da her ikisinin konumunu betimleme ve 
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belirleme imkânı sunuyor. Muhammed peygamberdir ve yükü ağırdır. Sahabenin 
hafifletmeye çalıştığı nebevi yük Ali ile de paylaşılır. Muhammed'in Ali şefkati 
Ali'nin Muhammed?e muhabbetidir. Muhammed göstereninin hizasında değil biraz 
aşağısında naif ve müeddep biçimde duran Ali, Muhammed'in muhabbetidir. Ali'yi 
Muhammed'in dizinin dibinde konumlandırmış çizgi-yazısal temsil, son tahlilde, 
Muhammed ile Ali'nin emin birlikteliğini vurgular biçimde kurgulanmıştır. 


2. 
Çizgi-resimsel birimler 


Çözümleme işlemine tabi tuttuğumuz çizgi-görüntünün ikinci kesitini çizgi- 
resimsel birimler olarak belirledik. Doğrudan resimsel gösterge egemen tasarımı, 
onu, yazısal göstergelerden bağımsız görmeyi engellemez, tersine yazısal 
göstergelere bağlılığıyla görme tutumumuzu doğallaştırır. Paradoksal olarak, 
resimsel gösterge evreninden seçilerek biçemlenmiş resimsel birimler, yazısal 
göstergelerin resimselleşmesinin de önünü açan göstergeler olarak işlev görürler. 


Çizgi-resimsel birimler başlığını iki resimsel alt kesit ile açımlamak uygun 
olacaktır: eller ve gül. Önce ellere bakalım, sonra güle geçeceğiz. Sonunda yine 
ikisini buluşturacağız. 
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Eller 
İkonografik belirimler: 


Resimsellik egemen çizgisel tasarım iki el göstereni- 
ni içkindir. El gösterenlerinden biri, avuç içi göğe dönük 
olarak diğerinin altına konumlanır. Üstteki el göstereninin 
ayası ona dönüktür. Ellerin parmakları sayılabilir değildir 
ama belirgindir; donatısız, örtüsüz ve özensizdirler. Beyaz 
olarak tasarımlanın eller, herhangi bir ayrıştırıcı ya da bü- 
tünleştirici bir ek (takı, aksesuar...) içermez; yalın ve sıradan 
el gösterenleridir. Ellerin altlarında ve üstlerinde kendileri 
gibi zemini delen cılız çizgi belirteçleri mevcuttur. 


Birbirlerinden uzak olmayan el gösterenleri, öncelikle, kendileri gibi narin bir 
tutuş imgesini betimliyor. 


İkonolojik açılım: 


Bir çizgi-resim olarak el göstereni görselin bağlamında parmaklar ile vücut 
bulan çoğul bir göstergedir; tek başına, yansız ve keyfi değildir. Alt ve üst olarak 
yakınlaştırılmış iki el göstereni ayaları birbirine dönmüş olduğundan kavuşma ya 
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da birini diğerine ve birinden diğerine kavuşturma imgesini içkinleştirir. İki el gös- 
tereni kavuşma imgesine gönderme yaparken kavrama ve/ya da tutma imgesini de 
simgeselleştirir. 


Eller konumları ve fiziksel ayrılıklarıyla aynı bedene ait değildirler. İki bede- 
nin sağ elleri olarak görselleşmişlerdir. Tutuş ve yakalayış gösterilenini iki sağ el 
göstereninde göstergeselleştirmek mümkün. Üstteki el, derin yapıda, tutuş imgesini, 
alttaki el ise daha çok yakalayış imgesini göstergeselleştirir. Yakalayış imgesi daha 
çok sağlamlık imgesiyle güçlendirilirken müşfiklik imgesiyle bütünlenir. Alttaki el 
ve parmaklar, koruyucu ve kollayıcı bir yakalayış imgesini şefkat ve muhabbet ile 
gerçekleştireceğini dışlaştırmaktadır. Üstteki el ve parmaklar da, narin bir tutuşun 
izlerini bileğin narinliğinde ihsas etmekte, şefkat ve muhabbeti içselleştirmektedir. 
Bir yumruğun keskinliği ve ürkütücülüğü ya da gergin bir işaret parmağının tehdit 
ve emir gibi kimi imgeleri, tasarımsal açıdan muhabbet imgesinin önüne geçeme- 
mişlerdir. 


Her iki el göstereninin de alt ve üst kısımlarını sıvazlayan cılız çizgiler ulandık- 
ları göstergeleri harekete geçiren gölge işlevi görürler. Gölge çizgileri ellere zarif 
bir hareket ve dinamizm kazandırır. Alttaki ele biraz tedirginlik, biraz mahcubiyet, 
üstteki ele biraz zarafet, biraz letafet katar. Eller kımıl kımıldır. Hareketli eller, öy- 
leyse burada, birbirine dayanışık biçimde, müşfik ve koruyucu-kollayıcı el göster- 
geleri olarak öne çıkarlar. 


Sonunda, beyazlıklarıyla paklığı da içkinleştiren eller, tutan, kavrayan, taşıyan, 
koruyan, kollayan, destekleyen imgelerinden oluşan bir tutuş kavram alanını sim- 
geselleştirir. 


22 
Gül 
İkonografik belirimler: 


Bir çizgisel resim olarak gül göstereni iki goncası ve 
doğal olarak sapıyla birlikte betimleniyor. Gülün dik ve der- 
li toplu betimi çizgisel bir biçemi tahkim ediyor. Siyah ze- 
mine beyaz olarak konumlanması renksel çağrışımlara kapı 
aralıyor. Yaprağı, goncası, dikeni ve sapıyla tasarımlanmış 
tekil bir çizgi-resimsel bir gösteren olarak gül, cepheden 
çehresiyle görüntüselleşiyor. 


İkonolojik açılım: 


Bir çizgi-resim olarak gül göstereni çeşitli kültür kod- 
ları itibarıyla çoğul ve çok zengin bir gönderge evrenine sa- 
hiptir. Türdeş bir kültürde bile aynilik göstermez; simgesel 
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ve imgesel düzeneği yazınsal bir türden diğerine, bir kullanım alandan diğerine 
değişir. Kullanım amacına ve bağlamına göre çeşitli kavramsal göndermeleri içkin- 
leştiren gül düz anlamıyla bir çiçektir. Eğretilediği ne olursa olsun, kokusu, rengi, 
dikeni, goncası ve yapraklarıyla çiçek oluşunun narinliğini, naifliğini, zarifliğini 
ondan esirgemez. 


Mevlevi dervişlerin giydiği destegülden, “güldür gül” ilahisinden!"' “kırmızı gül 
demet demet” türküsüne, “fikrimin ince gülü” şarkısına, gül-haç kardeşliğine, gül- 
laçtan gülabdanlara, oradan Kâbe'nin gül suyuyla yıkanmasına dek bir dizi zihinsel 
ve kültürel birikimi üstlenen gül, kokusundan rengine iyilik, güzellik, sevgi, sevgili 
vb. ilham eden bir kavram alanına dokunur; bir varmış bir yokmuşa uzanır, ömrü- 
nün kısalığı var oluş meselini ihsas eder çünkü. Güzel ama narin, güzel ama koru- 
masız olunca korunmasızlığı, çaresizliği, acziyle de imgelenir. 


Müslümanların fehminde ise gül, yüzyıllardır İslam peygamberine karşılık 
gelir, İslam peygamberini temsil eder, İslam peygamberini simgeler.'? Görüntüsel 
göstergenin ilk çağrışımı da doğal olarak ve doğrudan Muhammed'e yöneliktir. 
Gül, algısal ve dilsel düzeyde Muhammed simgesidir. Açıktır ki gülün nispet ettiği 
tüm iyilik ve güzellik, tüm yar ve sevgili imgeleri peygamberedir, peygamber 
içindir. Buradaki gül gibi, gülün dalı gibi diktir peygamber, gül gibi müstakim ve 
dosdoğrudur, gülü besleyen dal gibi ilim, hikmet ve marifet sahibidir. Mirası gülün 
mirasıdır. Gülde vücut bulan mirastır. Gül peygamberi mirası simgeler, kokusu 
peygamberdir, yaprağı peygamber, şekli peygamberdir hatta şemaili şerif olarak 
bilinen peygamberi güzelliğin izi ve mirasın kendiliğidir. Gülün düz ve kıvrımsız 
sapı Allah'ın ipini anıştırırken, tutulması gereken bir kısım olduğundan ilim, hikmet 
ve marifeti de çağrıştırır. 


2.3 

leller| ve (gül) 

ikonik bireşim: 

Gerek “eller? gerekse “gül” için kesitlenen ikonografik belirimler ile 
ikonolojik açılımlar birbiriyle ilişkilendirilerek değerlendirildiğinde ve 
iki çizgi-resimsel gösterene de birlikte bakıldığında aşağıdaki çıkarsa- 
malara varmak mümkündür: 

Muhammed ve Ali'yi temsil eden yazısal birimlerin uzantıları ola- 
rak husule gelen eller ve gül gösterenleri, öncelikle, siyah zemin üzeri- 
ne beyaz konumlarıyla aydınlıktır; eller ve gül, Muhammed ve Ali gibi 
nurdur, karanlığın içindeki ışığı ve aydınlığı temsil etmektedirler. 


II Seyit nesiminin şiiri/ilahisine gönderme yapılmaktadır. 
12 Kesin verilere ulaşmak kolay olmamakla birlikte, gülün peygamberi ne zaman simgelemeye başladığı 
araştırmaya değer bir konudur. 
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Gül ile eller peygamberi mirasın taşınması olarak görünürken yukarıdaki elin 
Muhammed'e ait olması gülün simgesel içeriğini genişletiyor. Simgesel olarak pey- 
gamber aşağıda onun zarifçe uzattığı gülü emin biçimde tutabilme çabası içinde 
olan Ali'ye, Ali'nin mütereddit ve mahcup eline bırakıyor. Sadece mirası değil, mi- 
rası bağrında taşıyan tomurcuklu gülü de başkalaştırıyor. Öyleyse eller, özellikle, 
gülün kavram alanını belirleyici bir işlev görüyor. 


Yukarıdaki peygamber eliyle uzatılan gül Ali'ye verildiğine ve iki de gonca- 
sı bulunduğuna göre, gül Fatma'ya, iki tomurcuk da Hasaneyn'e karşılık gelir ve 
gülün mirası Fatma üzerinden şekilleniyor. Gül tamamen peygamber değil pey- 
gamberin parçası oluyor,'? Fatma oluyor, en sevdiği oluyor, ciğerparesi, son çiçeği, 
kalbinin çiçeği oluyor. Gül Fatma oluyor. Ali ile peygamberin soyunun teminatı 
oluyor. Ali de Fatma ile peygamberin soyu. Peygamberin eli, salt kendi mirasını 
değil, geleceğini de soyunu da mahremini de ilmini de Ali'nin mesul ve mahcup 
eline emanet ediyor; ilmin kapısına,'* soyun mesulüne bırakıyor. Gül büyük ölçüde 
Fatma'yla başkalaşınca, tomurcuklar da Hasan ve Hüseyin'e dönüyor; peygamberi 
miras da emanete, Ali'ye emniyet ve ehemmiyetle bırakılan bir emanete dönüşüve- 
riyor. Gül, bu noktada peygamberi değil Fatma'yı, gül gibi pak Fatıma-tüz-Zehra'yı 
simgeliyor ama Fatma'nın zatında emaneti simgeliyor. Eller ve gül, Ali'ye hem 
Fatma'nın hem de peygamberi mirasın emanet edilmesini temsil ediyor; soy ve ilim 
olarak tecelli eden mirası betimliyor. Gül, bir emanet olarak simgeselleşirken eller 
de soy ve ilim olarak simgeselleşiyor. 


Gülden filizlenen iki gonca, ellerin Muhammed ve Ali'ye ait olmasıyla doğru- 
dan Hasaneyn?e gönderme yapar. Gül goncaları, Ali ve Fatma ile yürüyen soyun nur 
toplarını bizzat peygamber tarafından isimleri konulan Hasaneyn, hüsn kökünden 
güzelliğe karşılık gelince Hasan zaten güzel, Hüseyin ise güzelcik olmaklıklarıy- 
la ya da Hasan sevgili, Hüseyin küçük sevgili!5 olmaklıklarıyla gülün güzellik ve 
sevgi imgelerini tahkim ediyor; gülü, doğrudan sevgili imgesiyle buluşturuyor. İki 
sevgili nur tomurcuğu, aynı zamanda bir sonrayı, Ali sonrasını, Ali ile birlikte şe- 
killenecek bir geleceği, Ali'in ilmine tutunan, peygamberi mirasta soluklanan bir 
geleceği giyiniyor, peygamberi geleceği zamansallaştırıyor. 


Gül burada salt peygamberi değil, peygamberin mirasını, Fatma'yı, soyu, ilmi 
simgeler diyoruz ama gül diktir, düzdür, doğrudur Fatma gibi. Gül, Fatma'dır ve 
Hasan ile Hüseyin'e yürür. Geleceğin karanlıklarını aydınlatan Fatma, emanettir, 
peygamberin emanetidir, peygamberin evini emanettir. Emanet için Fatma ehil eldir, 
ehil eldendir. Emanet ehil elde büyür, peygamberin evinin annesi Fatma ehil eldir. 


13 “Fatma benden bir parçadır. Onu inciten beni incitmiş olur” hadisini mülhemdir. Hadisin değişik 
rivayetleri için bak., http://Wwww.islamkutuphanesi.com/turkcekitap/online/ehlibeytin onderleri/Www. 
ahl-ul-bait.org/turkish/etrat/fatemeh/17.htm, 07.07.2015. 

14 “İlmin/hikmetin şehri benim, Ali de kapısı. İlim isteyen kimse bu kapıdan gelsin” hadisini mülhemdir. 

15 Hasan Aycın, Bin Hüseyin, İstanbul, İz Yay., 2012, s. 90. 
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Ehil el olmayınca budaklar olmaz, budaklar olamazsa emaneti büyütecek tomur- 
cuklar olmazdı. Gül olmasaydı soy da ilim de miras da emanet de olmazdı. Gülün 
simge ve imge evreni salt Muhammed'den ibaret değil Fatma?dır, Fatma'nın kim- 
liğinde peygamber evidir. 


3. 
Yüzey kurucu birimler 


Çözümleme işlemine tabi tuttuğumuz çizgi-görüntünün 
üçüncü kesitini yüzey kurucu birimler olarak belirledik. 
Doğrudan çizimsel/grafik gösterge egemen tasarımı, onu, 
yazısal ve resimsel göstergelerden bağımsız görmeyi 
engellemez, tersine yazısal ve resimsel göstergelere 
bağlılığıyla alımlama biçimimizi belirleyicidir. Çizimsel 
gösterge evreninden seçilerek biçemlenmiş yüzey kurucu 
birimler, gerek çizgi-resimsel gerekse yazısal göstergelerin 
konumlandırılmasının da önünü açan göstergeler olarak iş- 
lev görürler. 


Yüzey kurucu birimler başlığını iki çizimsel alt kesit ile açımlamak uygun ola- 
caktır: odak yüzey ve çevre yüzey. Önce odağa bakalım, sonra çevreye geçeceğiz. 
Sonunda önceki düzeylerde yaptığımız gibi iki alt kesiti buluşturacağız. 


3.1 
Odak yüzey 
İkonografik belirimler: 


Bir yüzey kurucu birim olarak odak yüzey içi siyah dolgu ile bezenmiş bir dai- 
reyi betimliyor. Odak yüzeyi biçimlendiren siyah yuvarlak beyaz bir ışık halkasının 
ortasında ve görüntü göstergenin merkezini belirliyor. Siyah dolgu renksel gösteren 
olarak orantılı biçimde görüntüselleşirken odaksal konumu da onu çevreleyen dai- 
revi beyaz sınır ile belirleniyor. 


İkonolojik açılım: 


Yüzey kurucu birim olarak odak yüzey siyah dolgulu noktasal bir gösterenden 
ibarettir. Yalın, sıradan ve basit olmaklığıyla birlikte bir bütünlük imgesini içkindir. 
Büyültülmek ya da küçültülmek noktasal imgenin içerik sınırlarını büyültmez ya da 
küçültmez, teklik ve odaksallık sağlayıcı işlevinden uzaklaştırmaz. Tersine, biricik- 
liği ve parçasızlığı ile ya da tüm parçaları kuşatıcılığı ile teklik ve odaksallık imge- 
sini perçinler; öz, esas, çekirdek gibi merkez ve merkezi belirleme göndergelerini 
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de kavram alanına alır. Nokta göstereni doğrudan zübde-i âleme,'* kainatın kaynağı 
ya da âlemin özüne karşılık gelir. Âlemin özü imgesi noktanın tekliğini yaratıcı ve 
yaratılmış ilişkisine kolaylıkla gönderme yapar. Her şey nokta ile başlar, her şey 
noktayla biter ve nokta, ilk nokta ile son nokta arasındaki sayılamaz noktalardan 
ibarettir. Nokta, sonsuz bütünde tektir, sınırsız bütün ile tekliktir. Noktanın tekliği 
aynı zamanda ilmi, cahillerce parçalanmamış ve çoğaltılmamış ilmi", bilmek ve 
öğrenmek niyeti taşıyanlarca, hak bilgisini bilmek kastı olanlarca çoğaltılmış ilmi 
de gönderge alanına alır. 


Noktanın koyu siyah bezemesi ise, ilk bakışta, karartı ve karanlık ikliminde 
şekillenen tüm kötülüklere gönderme yapar; kötülüklerin kaynağını, bilinmezliği, 
bilmezliği, cehaleti anıştırır. Noktayı çevreleyen ve sınır göstereni olarak konum- 
lanmış beyaz daire ise siyahlığı ışıkla ilişkilendirme imkânı verir; ilk bakıştaki kö- 
tücül imgeyi öteleştirir. Bir ışık halkası olarak beyaz daire, bir nur halesi ya da 
bir ışık halkasının göstereni olduğundan odak yüzeyi belirleyen siyahlık da ister 
istemez karanlığı aydınlığa dönüştürücü ya da karanlığı aydınlık ile eğretileyici bir 
imgeye bürünür. Bu durumda siyah nokta göstereni, merkez ve odak işleviyle tüm 
ışığı toplayabilen, ışığı görebilen ve ışığa tanıklık edebilen bir göz ve/ya da bir ayna 
işlevi üstlenir. 

Karanlık ile aydınlığın, bilinen ile bilinmeyenin buluşması hiç kuşkusuz doğ- 
rudan ayna imgesine gönderme yapar. Ayna, karanlık ile aydınlığın çakışmasıdır 
ve sırdır. Sır nurdadır. Karanlık, nura ve sırra müdahaledir, sırrı örtücü ve perdele- 
yicidir. Perdeyi aralayan ve örtüyü kaldıran aydınlıktır. Aydınlık nurdur, paklıktır, 
hakikattir, sırrı belirleyendir ve karanlığın alımlanması için asıldır. Karanlık meçhu- 
liyettir, kirliliktir, körlüktür ve kuşkusuz aydınlık için vazgeçilmezdir.'$* Nur beyaz, 
karanlık siyahtır. Nur renklerin özüdür, karanlıksa renklerin toplamı. Nuru gizleyen 
perdeler siyahtır ve siyah diğer renklerdir; hakikati örten diğer renklerin toplamıdır. 
Hakikatin dışındaki tüm renkler siyah, tüm renkler karanlık, nuru perdeleyen tüm 
renkler lekedir, ayrı ayrı lekelerdir ve toplamı siyahtır. Siyah, aydınlığın önüne ko- 
nursa aydınlık imgesi, hakikat dizgesi belirir. Siyahlık, körlük olduğundan karanlı- 
ğın önüne ne konulursa konulsun aydınlık yoksa, nur yoksa, hakikat yoksa sadece 
bilinmezliktir, bilmezliktir, cahilliktir, hakikatle savaştır, hakikatin sonsuz inkârıdır. 


16 Âlemin özü olan insana nispet eden zübde-i âlem terimi Şeyh Galib'in ünlü beyitinde şöyle ifade bulur: 
“Hoşça bak zâtına kim zübde-i âlemsin sen / Merdümr-i dide-i ekvân olan âdemsin sen” (kendine dikkatlice 
bak ki, sen âlemin özüsün. Sen varlıkların göz bebeği olan insansın). Biraz daha açmak gerekirse; insan, 
âlemin yaratılışında, oluşunda, var edilişinde göz bebeğidir. İnsan, âlemin özü ve yaratılış sebebidir. 
Âlemi anlamak için insana bakmak yeterlidir. 
17 Hz. Ali'ye atfedilen “İlim bir noktaydı onu cahiller çoğalttı” sözüne gönderme yapılmaktadır. 
18 Siyahlık yiterse göze ak düşer. Göz görmez olur, gözün çevresindeki diğer renklerin görülmesi mümkün 
olmaz. Göz akı burada körlük demektir. Körlüğü siyah engeller, bir başka deyişle körlüğü körlük 
engeller... Hasan Aycın ile yapılan 19.03.2015 Tarihli görüşme. 


Bir Görsel Siyer Anlatısı Olarak Çizgisel Bir Görsel 


3.2 

Çevre yüzey 

İkonografik belirimler: 

Bir yüzey kurucu birim olarak çevre yüzey belli belirsiz 
siyah düz çizgiler ile bezelidir. Görüntüsel çerçeve ile birlik- E 
te odak yüzeyi belirleyen beyaz sınır arasında konumlanır. 
Çevre yüzey, odağı saran ve kucaklayan iki sınır arasında 
koyuluğuyla belirgindir. Beyaz sınıra eklemlenerek odak yü- 
zeyi çevreleyen ve sınırlandıran çevre yüzeyken, çevre yüze- 
yi sınırlandıran görüntüsel çerçevedir, görüntüsel çerçevenin 
sınırlarıdır. 


İkonolojik açılım: 

Bir yüzey kurucu birim olarak çevre yüzey çizimin çevresini saran ve odak 
yüzeyin anlamını belirginleştiren bir işlev görür. Nur halesiyle bitişik, nur halesiyle 
şekillenen merkez yuvarlaklık ve çerçeve arasındaki yayılımı bir kenar yazısı, bir 
istitrat göndergesini taşır gibidir. Beyaz halkanın bedii bir istitrat ile kuşatılması 
hem istitradı hem de istitrada konu olan odak göstereni belirleyicidir ve açımlayı- 
cıdır. 

Odak yüzeyi ve nur halesini sarmalayan çevre bezemesinin siyahlık ve be- 
yazlıkları hem halenin beyazlığı hem odak yüzeyin siyahlığını buluşturur. Tasarımı 
daha görünür hâle getirme işleviyle de öne çıkan çevre bezemesi aynı zamanda 
bir ışık huzmesinin sonsuzluk göndergelerine sahiptir; çerçevelenmiş bir sonlulukla 
çerçevelenmemiş bir sonsuzluğu içkindir. Siyahlı beyazlı dik ve düzenli çizgiler, 
sonsuza dek ak ile karanın, ışık ile karanlığın, sevap ile günahın bulunacağı göste- 
rilenini sonsuzluk imgesiyle bütünleştirir. Çizgiler sonsuzluğu simgeselleştirdiğin- 
den, ak ile karanın ve onun çevresinde şekillenen imgelerin karşıt birlikteliğindeki 
sonsuza dek oluş da kuşkusuz çerçevelenmiş zamanı fevkalade çoğaltıcıdır. Zamanı 
çoğaltan ve sınırsızlaştıran sonsuz çizgiler hakikatin izini sürer ve sırrın görüntüsü- 
nü çizimler. 


3.3 

Jodak yüzeyl| ve (çevre yüzey| 

ikonik bireşim: 

Gerek odak yüzey gerek çevre yüzey gerekse her ikisi- 
ni ayıran yuvarlak beyazlık için kesitlenen ikonografik be- 
lirimler ile ikonolojik açılımlar birbiriyle ilişkilendirilerek 


değerlendirildiğinde ve iki yüzey kurucu gösterene birlikte 
bakıldığında aşağıdaki çıkarsamalara varmak mümkündür: 
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Yüzey gösterenleri doğrudan göz ile göz bebeğine gönderme yapar. Görüntüsel 
metni oluşturan tüm çizgi-yazısal ve çizgi-resimsel birimler bir aynadan okunur. 
Göz ve göz bebeği göstereni yüzeydeki yalın aynayı simgeselleştirir. Ayna imge ve/ 
ya da simgesi ise, kuşkusuz, doğrudan sırra, görmenin ve bilmenin sırrına gönderme 
yapar. 

Karanlık ya da odak siyahlık göz bebeği olunca kötücül imgelerinden uzaklaşır 
ve öz, köken, kaynak, yaratıcı gösterenine dönüşür ve zübde-i âlem'i simgeler. 


Yüzey göstereni olarak nur halesi gözün parıltısına eşiklik ederken yaratıcının 
nuruyla sonsuzluğun başlatıcısı ve zübde-i âlemin ihsasını inşa eder. Göz akı ile göz 
bebeğinin belirleyicisi olan nur halesi göz akındaki sonsuzluk ile göz bebeğindeki 
derinliği simgeler. Derinlik ve sonsuzluktaki siyah/beyaz yaşamı, yaratılışı, kâinatı, 
ihsanı, takdiri, nasibi, karanlıktaki nuru içkinleştirir. Her insana değecek kadar son- 
suzluğu her insanı içine alacak kadar derinliği, yeri ve göğü, arzı ve arşı simgeler. 


Sonuç 


Görsel metnin gösterge kesitlerini baştan başa 
geçerek çözümleme işlemini gerçekleştirdik. Her 
bir kesit bir araya getirildiğinde ve görüntüsel gös- 
terge bütüncül bir bakışla değerlendirildiğinde, ön- 
celikle söylenmesi gerekenin, inceleme nesnesinin 
bir ehlibeyt çizgisi olduğu ve bu nedenle kolaylık- 
la görsel siyer ürünleri arasında yerini alması ge- 
rektiğidir. Ancak yine öncelikle söylemek gerekir 
ki, çözümlenen çizgisel görsel ehlibeyti resmeden 
değil ehlibeyti temsil eden salt ehlibeyt konulu bir 
çizgidir. Çizer ehlibeytin resmini yapmaz, onu çiz- 
gisel bir söyleyiş, çizgisel bir anlatı hâline getirir. 


Çizgisel bir anlatı olarak ehlibeyt çizgisi 
kesitlenen her basamakta çizerin alfabesinden 
örülü bir anlatı olarak okunur. Çizerin alfabesi 
çizginin dili ve söyleminin biricik aracıdır. Çözümleme süresince okunmaya 
çalışılan tüm gösterenler ya da gösterge birimler çizerin alfabesiyle şekillenmiş 
anlamlı birimlerdir. Çizerin imge ve simge dağarı olarak kurgulanmış çizgisel 
tasarımlar bir alfabenin yazı birimleri gibidir. Allah, Muhammed, Ali, Fatma, Hasan, 
Hüseyin yazısal birimler ile nasıl tasvir edilmeden temsil ediliyorsa, çizer de tasvir 
etmeden temsil ediyor onları kurguladığı alfabe aracılığıyla, kurguladığı alfabenin 
çizgi-yazılarıyla. Böylece, ehlibeyt, çizerin alfabesinde yer alan çizgi-yazı ile yazıl- 
mış bir görsel temsilde ifadesini bulmuş oluyor. 


Görsel temsil, ayrıca, bir gözün üzerine inşa edilir. Yüzey kurucu olarak tasa- 
rımlanmış göz, yaratıcıdır, yaratıcı gözdür; gören, bilen ve şahit olandır. Göz şahittir, 
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aynadır, yaratıcı ile kulun karşılıklı şehadetidir. Her şey göz önünde, gözün önünde 

olur. Gözün önünde birbirine uzanan eller, gül ve tomurcuklar yaratıcının şahitliğin- 
de ve onayıyladır. Gözde olmak huzurda olmaktır. Huzurda, makbul ve mukadder 
bir teslimiyetin temsili gerçekleşir. Gözün göz bebeğini oluşturanlar, göz bebeğinin 
parıltılarıdır. Göz bebeğinde İslam peygamberini ve Ali'yi temsil eden çizgi-yazısal 
birimler Fatma'yı, Hasan ve Hüseyin'i temsil eden çizgi-resimsel birimler apak bir 
nesli, pırıl pırıl bir nesli ve ümmetini betimler. Her biri, karanlık üzerinde aydınlık!” 
konumdadır ve göz bebeğini çevreleyen halenin aydınlığıyla çevrilidir. 


19 “Karanlık üzerinde aydınlık” imgesi doğrudan Kurani çağrışımlara kapı aralar: “Allah inanç sahiplerine 
yakındır, onları koyu karanlıktan aydınlığa çıkarır” (Bakara, 2/257) ya da “Elif, Lam, Ra. Bu, Rablerinin 
izniyle insanları karanlıklardan aydınlığa, yani her şeye galip ve övgüye layık olan Allah'ın yoluna 
çıkarman için sana indirdiğimiz bir kitaptır” (İbrahim 14/1) gibi. 


BİBLİYOGRAFİK OLARAK DİLİN PERDELERİ 
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da -özel sayı için belirlendiği üzere- öncelikle genel anlamda “dil”le; özel 

anlamda da “Türkçe” ile ilgili kuramsal yaklaşımlara dair eser ve yazı kün- 
yelerine yer verilmiştir. Bu kapsamda dilin kökleri / dalları, söyleme-yazma, lafız/ 
delalet/mana, söz-gösterge-gösteren-gösterilen-gönderen-alan, bilim dili ve tasav- 
vufun diliyle ilgili künyeler tespit edilmeye çalışılmıştır. 


1) ilin perdeleri alanınını kapsayacak şekilde hazırladığımız bu bibliyografya- 


Dilin mektepleri, düzlemleri, hâlleri (kinaye, hiciv, tariz, tehzil, parodi, protest 
dil, tevriye, istiare/iğretileme, mecazımürsel, telmih, mübalağa, hüsnütalil, imaj/ 
imge, metafor/metonimi, ironi, sembol, çocuk dili, deli dili, argo, jargon) gibi alt 
başlıklarda da eser ve makale künyesi derlenmeye çalışılmıştır. 


Dergilerde konuyla ilgili olarak hazırlanmış dosyalar ve şair, öykücü, romancı 
ve yazarlarla gerçekleştirilmiş röportajlar da makale künyeleriyle bir arada veril- 
miştir. Dosya künyelerinin sonunda bir köşeli parantez açılarak o dosyaya katkıda 
bulunan yazarların adları da sıralanmıştır. 


Yabancı dillerden Türkçeye çevrilen kitapların künye sonlarında -tespit edile- 
bilmişse- özgün adı da kaydedilmiştir. Çalışmalarında soyadı kullanmayan şair ve 
yazarlarımızdan da tespit edebildiklerimizin soyadları ismin sonunda köşeli paran- 
tez içinde gösterilmiştir. Bibliyografyalarda genellikle uygulanan bir kural gereği 
soyadsız isimler küçük harflerle, isim ve soyadı kullanlarda ise sadece soyadı büyük 
harflerle yazılmıştır. 


Çalışmamızda 4rgos, Bürde, Dergâh (Yahya Kemal yönetiminde); Dergâh 
(Mustafa Kutlu yönetiminde); Edebiyat Ortamı, Genç Kalemler, Gergedan, Halkın 
Dostları, Hareket, Hece, Karagöz, Kayıtlar, Kitap-lık, Lodos, Ludingirra, Mave- 
ra, Müfredat, Nar, Türk Dili, Yasak Meyve, Yazko Edebiyat, Yedi İklim, Yeni Türk 
Edebiyatı, Yeni Türk Edebiyatı Araştırmaları dergileri bütünüyle taranan dergiler 
olmuştur. Bunların dışındaki dergileri Milli Kütüphane sitesinde bulunan “Türkiye 
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Makaleler Bibliyografyası”nda yer aladığı kadarıyla tarayabildik. Ömer Seyfettin 
yönetimindeki Genç Kalemler dergisini Türk Dil Kurumu Yayınları arasında; Yah- 
ya Kemal yönetiminde yayınlanan Dergâh dergisini ise Türk Tarih Kurumu Yayın- 
ları arasında basılan çeviriyazı metinlerinden taradık. 


Ke 


Bibliyografyamız iki ana bölümden oluşmaktadır: 
a. Kitaplar 
b. Yazılar 


Bu ara başlıklar altında verilen künyeler yazar soyadına göre alfabetik sıra- 
lanmıştır. Her başlık altında alfabetik sıralama yinelenmiştir. Kitap künyelerinde 
yazar soyadı (büyük harflerle), kitap adı, yayınevi, kaçıncı baskı olduğu (belirtil- 
mişse), basım yeri (şehir), yılı ve sayfa sayısı şeklindeki sıralama takip edilmiştir. 
Yazı künyelerinde ise yine yazar soyadı, adı, “makale başlığı”, yayınlandığı süreli 
yayın / ortak kitap / sempozyum kitabı, cilt sayısı (belirtilmişse), ay, yıl ve en son 
sayfa aralığı verilmiştir. Online kataloglar bazen bu bibliyografyada gösterdiğimiz 
bütün künye ayrıntılarını barındırmıyordu; dolayısıyla o künyelerde genel anlamda 
uyguladığımız usulü uygulayamadık. 


Sıkça kullandığımız bibliyografik kısaltmalar ise şöyledir: 


b.: baskı, basım, B.evi: Basımevi, Bld.: Belediye, C.: cilt, ç.yazı: çeviriya- 
zı, çev.: çeviren, tercüme eden, D.İ.B.: Diyanet İşlkeri Başkanlığı, derl.: derleyen, 
düznl.: düzenleyen, ed.: editör, F.: Fakülte, genşl.: genişletilmiş, gzdn gçrl.: göz- 
den geçirilmiş, haz.: hazırlayan, brt.: harita, İng.: İngilizce, K.B.: Kültür Bakanlığı, 
K.T.B.: Kültür ve Turizm Bakanlığı, hatl.: katlanmış, M.E.B.: Milli Eğitim Bakan- 
lığı, Matb.: Matbaası, Neşr.: Neşriyat, Osm.: Osmanlı Türkçesi, röp.: röportaj, T.C.: 
Türkiye Cumhuriyeti, TDAY-Belleten: Türk Dili Araştırmaları Yıllığı-Belleten; t.siz: 
tarihsiz, TDK: Türk Dil Kurumu, TTK: Türk Tarih Kurumu, Ü.: Üniversite, vd.: ve 
diğerleri, vs.: vesaire, Y.: Yayınevi - Yayıncılık - Yayınları, yay. haz.: yayına hazır- 
layan. 


Burada gösterdiğimiz kısaltmalarda küçük harflerle başlayanlar, bibliyograf- 
yamızda da küçük harflerle yazılmıştır. 


Ke 


Bibliyografyamızı mümkün olduğunca geniş tutmaya çalıştıysak da “Dilin 
Perdeleri” genel başlığının birçok alt başlık barındırması sebebiyle bir yandan da 
sınırlandırmaya çalıştık. Elbette böyle bir bibliyografya için ülkemizde bu zamana 
kadar yayınlanmış (gerek kapanmış gerekse yayını süren) bütün edebiyat dergile- 
rinin / bu alanlarda yayın yapan bütün süreli yayınların taranması gerekirdi. Ancak 
Türkçede muazzam bir birikimin oluştuğunu kolayca anlamamıza yetecek kadarını 
aktarmamız da bir zorunluluk idi. Çünkü konuyla ilgili birikimi bütünüyle yansıt- 
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mak için birkaç ciltlik bir çalışma yapmak ve ekip hâlinde çalışmak gerekmektedir. 
Bu ise bir özel sayının kapsamını zorlayacak / aşacak bir çalışmadır. 


Şu hâliyle Türkçede oluşmuş konuyla ilgili birikim hakkında yeterli bir izle- 
nim sunabilecek bir çalışma ortaya koyduğumuzu söyleyebiliriz." 


a. Kitaplar 


AÇIL, Berat, Klasik Türk Edebiyatında Ale- 
gori, Küre Y., 1. b., İstanbul 2013, 216 
S. 


Ahmed Cevdet Paşa, Belâgat-ı 'Osmâniyye, 
haz. Turgut Karabey — Mehmet Atalay, 
Akçağ Y., 1. b., Ankara 2000, XXIV * 
215. 


ANDREWS, Walter G., Şiirin Sesi Toplumun 
Şarkısı: Osmanlı Gazelinde Anlam ve 
Gelenek, çev. Tansel Güney, İletişim Y., 
İstanbul 2000, 245 s. (Poetry5 Voice, 
Society 5 Song Ottoman Lyric Poetry). 

ARSLANBENZER, Hakan, Neo-Epik Şiir, 
Okur Kitaplığı Y., 1. b., İstanbul 2012, 
395 5. 


BAKHTIN, Mihail M., Karnavaldan Roma- 
na: Edebiyat Teorisinden Dil Felsefe- 
sine Seçme Yazılar, çev. Cem Soyde- 
mir, derl. Sibel Irzık, Ayrıntı Y., 1. b., 
İstanbul 2001, 398 s. 


BARTHES, Roland, o Göstergebilimsel 
Serüven, çev. Mehmet Rifat — Sema 
Rifat, Yapı Kredi Y., 2. b., İstanbul 
1993, 198 s. (L 'aventure seömiologigue|. 

BARTHES, Roland, Yazı Üzerine Çeşitlem- 
eler: Metnin Hazzı, çev. Şule Demirkol, 
Yapı ve Kredi Y., İstanbul 2006; 2007, 
142 s. (Ze plasisir du texte precede de 
variations sur İ'€criture|. 

BARTHES, Roland, Yazının Sıfır Derecesi, 
çev. Tahsin Yücel, Metis Y., 1. b., İs- 
tanbul 1999, 84 s. 

BARTHES, Roland, Yazının Sıfır Derecesi 
— Yeni Eleştirel Denemeler, çev. Tahsin 


Yücel, Yapı Kredi Y., 1. b., İstanbul 
2009, 169 s. (Le degree zero de V'dcrit- 
ure — Nouveaux essays critigues)|. 


BORCH, Hermann, Edebiyat ve Felsefe, 
çev. Ahmet Sarı, Salkımsöğüt Y., 1. b., 
Ankara 2006, 62 s. (Literatur und Phi- 
losophiel. 


BOTTOMORE, Tom, Frankfurt Okulu ve 
Eleştirisi, çev. Ümit Hüsrev Yolsal, 
Say Y., 1. b., İstanbul 2013, 126 s. (74e 
Frankfurt School and its Critics). 


BURSEVİ, İsmail Hakkı, Bitmedicek Ot Di- 
binde Doğmadıcak Bir Göcen: Şerh-i 
Nazm-ı Ahmed, haz. Mustafa Tatcı - 
Cemal Kurnaz, Akçağ Y., Ankara 2000, 
70 s. (şathiyel. 


BURSEVİ, İsmail Hakkı, Şerh-i Rümuzdt-ı 
Hacı Bayram Veli: Çalab'ım Bir 
Şar Yaratmış -Hacı Bayran Veli 
Hazretleri'ne Ait Mânası Gizli Sözlerin 
Şerhi-, haz. Suat Ak, Büyüyenay Y., 1. 
b., İstanbul 2013, 96 s. * tıpkıbasım. 


CONDON, John C., Kelimelerin Büyülü 
Dünyası -Anlambilim ve İletişim-, çev. 
Murat Çiftkaya, İnsan Y., İstanbul 
1995, 187 s. (Semantics and Commu- 
nication). 


ÇINAR, Aliye, Varoluşçu Teoloji - Paul 
Tillich te Din ve Sembol, İz Yayıncılık, 
İstanbul 2007, 342 s. 


ÇIRAKLI, Mustafa Zeki, Anlatıbilim: Ku- 
ramsal Okumalar, Hece Y., 1. b., An- 
kara 2015, 248 s. 


I  Taramadaki katkıları sebebiyle Selma Günaydın'a ve yönlendirici katkıları sebebiyle de Prof. Dr. Mehmet 


Narlı'ya teşekkür ediyorum. 
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